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Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit der Grabplatte Hubert van Eycks (Abb. 1 - Abb. 
5), jener Grabplatte, die von einem nicht überlieferten Künstler nach Huberts Tod 1426 
geschaffen und über seinem Grab in der damaligen Genter Sint- Janskerk (der heutigen 
Kathedrale St. Bavo) platziert wurde. Obwohl die beiden spätmittelalterlichen Maler Jan van 
Eyck und sein älterer Bruder Hubert sowie die von ihnen geschaffenen Kunstwerke ein in der 
kunstgeschichtlichen Literatur umfangreich bearbeitetes Thema darstellen, handelt es sich 
bei der Grabplatte Hubert van Eycks um einen eher vernachlässigten bzw. nur im Rahmen 
von anderen Untersuchungen erwähnten Gegenstand, dem in der kunsthistorischen 
Forschung bisher noch keine eingehende Studie in Form eines Aufsatzes oder Buches 
gewidmet wurde.  
Ich selbst kam zu dem Thema über den Umweg der umstrittenen und in der Literatur viel 
diskutierten Inschrift des Genter Altars, dem malerischen Hauptwerk der Brüder Van Eyck. In 
dieser Inschrift, der sogenannten Quatrain, welche sich an der Außenseite auf der unteren 
Rahmenleiste des Altars befindet (Abb. 6), heißt es in Form eines lateinischen Hexameters, 
dass der Maler Hubert van Eyck - einen größeren als ihn habe es nie gegeben - das Werk 
begonnen habe und Jan, sein Bruder, in der Kunst der zweite, es auf Wunsch des Stifters 
Joes Vijd am 6. Mai vollendet habe:  
(PICTOR) (H)UBERTUS (E)EYCK · MAIOR QUO NEMO REPERTUS 
INCEPIT PONDUSQ(UE) IOHANNES ARTE SECUNDUS 
(FRATER PERFUNCTUS) JUDOCI VIJD PRECE FRETUS 
VERSU SEXTA MAI VOS COLLACAT ACTA TUERI 1  
 
In der vierten Zeile der Inschrift bilden die Buchstaben, die im Original rot und hier dick 
hervorgehoben sind, ein Chronogramm: als römische Ziffern addiert, ergeben sie die 
Jahreszahl 14322. Aufgrund dieser, erst 1823 durch den späteren Berliner Museumsdirektor 
Gustav Friedrich Waagen unter einer grünen Malschicht freigelegten und zur selben Zeit im 
Manuskript des 1629 verstorbenen Genter Antiquars Christoph van Huerne entdeckten und 
                                                 
1
 „(Der Maler) (H)ubert van Eyck – es wurde niemand gefunden, der größer war als er – begann (dieses Werk). 
Jan (sein Bruder), in der Kunst der zweite, vollendete die Aufgabe auf Wunsch des Jodocus Vijd. Mit diesem 
Vers lädt er euch ein, am 6. Mai das, was geschaffen wurde, zu betrachten.“ Zitiert nach SCHNEIDER 1986, S. 
82. Die in Klammern wiedergegebenen Zusätze (sowohl in der lateinischen, wie in der deutschen Fassung) 
geben die von den meisten Eyck- Forschern vorgeschlagenen Ergänzungen an und betreffen jene Stellen der 
Inschrift, die heute nur noch sehr schwer bzw. gar nicht mehr zu lesen sind. SCHNEIDER 1986, S. 82. Einen 
kurzen Überblick über die wichtigsten der unzähligen Rekonstruktions- und Deutungsvorschläge der Inschrift 
mit der entsprechenden Literatur bietet der Aufsatz von KÖRNER 1983, S. 40-41. Zur Inschrift äußern sich 
eingehend auch Dhanens und Herzner, wobei beide einen anderen Standpunkt in Bezug auf deren Authentizität 
vertreten. Siehe DHANENS 1973, S. 26-36 und HERZNER 1995, S. 164-180.  
2
 SCHNEIDER 1986, S. 82. Das U ist in diesem Zusammenhang jeweils als V, d. h. als fünf zu lesen.  
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vom Genter Lieven de Bast publizierten Inschrift3 begab sich die junge Disziplin 
Kunstgeschichte auf die Suche nach Hubert van Eyck, dem laut Inschrift größten Maler aller 
Zeiten. Da aber keine signierten Werke Huberts überliefert sind4, versuchte man in den 
früheyckschen Werken und vor allem am Genter Altar den Stil des Malers Hubert dingfest zu 
machen. Daraus entwickelte sich eine große Fülle an kunsthistorischer Fachliteratur mit 
immer neuen Erkenntnissen und Thesen, besonders im Hinblick auf die kunstgeschichtliche 
Methode der Stilkritik, was sich in zahlreichen Büchern namhafter Kunsthistoriker äußerte, 
wie jenem von Max Dvořák Das Rätsel der Kunst der Brüder van Eyck, in Anlehnung an 
dessen Titel ich den meiner Diplomarbeit gewählt habe.  
Leider ist die Anzahl der Quellen in Bezug auf die historische Person Hubert van Eycks nicht 
groß, ganz im Gegensatz zur historischen Person Jan van Eycks5. Vier Dokumente sind 
erhalten, die in der Forschung Hubert zugewiesen werden, zwei weitere sind Gegenstand 
zahlreicher Überlegungen6. So bleibt als faktisches Dokument noch die Grabplatte Huberts, 
die in der Van Eyck- Forschung meist am Rande entweder als Beweis für oder aber gegen 
die Existenz Huberts Erwähnung findet.  
Anliegen meiner Diplomarbeit ist es, mich eingehend mit dieser Grabplatte auseinander zu 
setzen und offene Fragen abzuklären, soweit es der Erhaltungszustand erlaubt. Meine 
zentrale These lautet, dass es sich bei der heute noch erhaltenen Grabplatte tatsächlich um 
jene Hubert van Eycks handelt, allerdings weder im ursprünglichen Zustand noch am 
originalen Ort. Im 1. Kapitel geht es folglich darum, den anfänglichen Zustand der Grabplatte 
zu rekonstruieren und damit zusammenhängende Fragen so weit wie möglich zu klären. Das 
                                                 
3
 Siehe dazu u. a. HERZNER 1995, S. 22, DHANENS Retabel 1965, S. 10-11 sowie RENDERS 1933, S. 24-25.  
4
 Dies ist nicht ungewöhnlich, da kaum einer der altniederländischen Maler vor Jan van Eyck seine Werke 
signierte. Siehe dazu HERZNER 1995, S. 9.  
5
 Die Person Jan van Eycks ist für die Zeit außergewöhnlich gut dokumentiert, da Jan Maler des burgundischen 
Herzogs Philipp des Guten war. Bei Weale, der die Dokumente zu den Brüdern Van Eyck publiziert hat, sind 
insgesamt 38 Dokumente zu den Brüdern Van Eyck aufgelistet (wobei er manche Dokumente eines Jahres 
zusammenfasst), vier davon betreffen Hubert, der Rest Jan. Siehe dazu WEALE 1908, S. xxvii-xxxii, Nr. 2,4,5 
und 8.  
6
 Als erstes auf Hubert Bezug nehmendes Dokument gilt ein Eintrag in den Kassenbüchern der Stadt Gent aus 
dem Rechnungsjahr 1424-1425, in dem „meester Luberecht“ sechs Schillinge für zwei Entwürfe eines 
Tafelbildes erhält, die er im Auftrag des Magistrats angefertigt hat. Um einiges später in demselben 
Rechnungsjahr erhalten die „kinderen [was gemeinhin mit Lehrlinge übersetzt wird] te meester Ubrechts“ den 
Genter Kassenbüchern zufolge ein Trinkgeld, das in Zusammenhang mit dem oben genannten Auftrag stehen 
könnte. Als drittes Dokument hat sich ein Testament vom 9. März 1426 erhalten, in dem Robert und Avezoete 
Poortier die Errichtung eines Altars über ihrem Begräbnisplatz in der Genter Sint- Kerstkerk festhalten, für den 
eine Statue sowie andere Werke bestimmt sind, die sich laut Testament zu jener Zeit bei „meester Hubrechte den 
scildere“ befinden. Als viertes Dokument gilt die Bezahlung der Erbschaftssteuer durch die Erben Huberts („den 
hoyre van Lubrecht van Heyke“) nach dessen Tod, wobei die Steuer sechs Schillinge beträgt, eine relativ geringe 
Summe, vergleicht man sie mit der Bezahlung Huberts für die beiden Entwürfe des Tafelbildes aus dem Jahr 
1424-1425. Bezüglich der zwei weiteren Dokumente ist nicht eindeutig geklärt, ob sie sich auf Hubert van Eyck 
beziehen: 1409 wird in Tongeren einem „magistro Huberto, pictori“ ein Tafelgemälde bezahlt und 1413 
hinterlässt Jan de Visch, Herr von Axel und Capelle, seiner Tochter, einer Nonne im Konvent von Bourbourg, 
ein Bild von „meester Hubrecht“. Vergl. dazu RENDERS 1933, S. 61-66, PANOFSKY 1953, S. 205, 
DHANENS Retabel 1965, S. 18-19, DHANENS 1980, S. 20-29, HERZNER 1995, S. 13-14. Die Publikation der 
Dokumente findet sich bei WEALE 1908, xxviii-xxxii, Nr. 2, 4, 5 und 8, aber auch bei DHANENS Retabel 
1965, S. 85-88. Hier sind auch die beiden letztgenannten Dokumente abgedruckt.  
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2. Kapitel unternimmt den Versuch, den Weg der Grabplatte durch die Kathedrale St. Bavo 
von ihrer ersten Platzierung bis hin zum heutigen Aufstellungsort nachzuvollziehen, um im 
folgenden 3. Kapitel die Inschrift näher zu untersuchen. Hierbei soll vor allem der originale 
Wortlaut eruiert bzw. sollen Abweichungen und daraus resultierende Rückschlüsse 
festgestellt werden, um die Inschrift im Anschluss mit anderen Inschriften der Zeit zu 
vergleichen und zu überprüfen, ob sie der angenommenen Entstehungszeit entspricht. Im 4. 
Kapitel wird die Grabplatte anhand ihrer Erscheinungsform, vor allem im Hinblick auf 
verwendete Materialien und Motive, mit Grabplatten der Zeit verglichen, um abzuklären, ob 
sie in die Zeit um bzw. kurz nach 1426 passt, wobei die noch bestehenden „Lücken“ in 
Bezug auf ihr Aussehen durch den Vergleich mit anderen Grabplatten so gut wie möglich 
geschlossen werden sollen. Das 5. Kapitel schließlich setzt sich mit der Darstellung des 
Transis auseinander, sowohl was das Aufkommen dieser Ikonographie und mögliche 
Vergleichsbeispiele als auch die inhaltliche Bedeutung dieser Thematik betrifft, wobei in 
Zusammenhang mit der Aussage auch die Inschrift besondere Berücksichtigung findet. 
Durch die Untersuchung möglicher Vorbilder und Einflüsse auf die Ikonographie der 
Grabplatte ergeben sich letztlich auch interessante weiterführende Rückschlüsse auf den 
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1. DAS ERSCHEINUNGSBILD DER GRABPLATTE HEUTE UND EINST 
 
1.1. Standort und Erscheinungsbild der Grabplatte heute - eine Bestandsaufnahme 
Die Grabplatte Hubert van Eycks (Abb. 1 - Abb. 5) befindet sich in ihrer heute erhaltenen 
Form im Museum für Steinmetz- und Bildhauerkunst (Museum voor Stenen Voorwerpen) in 
der Stadt Gent in Belgien, in welches sie 1894 als Geschenk der damaligen 
Provinzverwaltung kam7. In diesem Museum, das einige Jahre zuvor in den Ruinen der 
ehemaligen Abtei St. Bavo (Sint– Baafsabdij) eingerichtet worden war8, ist sie zusammen mit 
anderen Grabplatten an der Stirnwand des einstigen Refektoriums der Abtei aufgestellt (Abb. 
7).  
Die Grabplatte besteht aus einer durchschnittlich 208 cm hohen und 119 cm breiten 
Steinplatte aus Tournaier Kalkstein mit einer Dicke von etwa 14 cm9 und einem Gewicht von 
rund einer Tonne10. Bei dem Material der Grabplatte, das in der Literatur auch als Marmor 
bezeichnet wird11, handelt es sich um einen kohlehaltigen Kalkstein, der im heutigen Belgien 
südlich von Tournai (fläm. Bezeichnung Doornik) in einem Steinbruchbecken entlang der 
Schelde abgebaut wird12. Die Steinschicht mit der feinsten Qualität im Süden dieses 
Beckens, die sich gut bearbeiten und polieren lässt und andererseits eine große Resistenz 
gegenüber Druck und Abnützungen aufweist, ist als Material für Grabplatten, die in den 
Boden gelegt werden, geradezu prädestiniert13. Durch Polieren der Oberfläche von 
                                                 
7
 Zur Grabplatte Huberts im Museum siehe VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 32-33, Nr. 79.  
8
 Das Museum wurde 1887 in den Ruinen der ehemaligen Sint- Baafsabdij eingerichtet und beinhaltet neben 
anderen Steingegenständen an die 100 mittelalterliche Grabsteine aus dem 12. bis 16. Jahrhundert, die Ende des 
19. Jahrhunderts im Sturzbett einiger Schleusen aufgefunden und in der Abtei entlang der romanischen Mauern 
aufgestellt wurden. Siehe VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 93-94. 
9
 Vergl. dazu die Angaben bei Elisabeth DHANENS, Retabel 1965, S. 22. Sie gibt die Ausmaße der Grabplatte 
mit 206 x 120 cm, deren Dicke mit ±13 cm an. Da der Stein an der Rückseite unbearbeitet ist und ziemliche 
Unebenheiten aufweist, lässt sich die durchschnittliche Dicke nur ungefähr angeben. Von einer mittels 
angelegter Holzlatte angenommenen Nullebene weg gemessen, beträgt die Plattendicke links 13 und rechts 15 
cm, deshalb der angegebene Mittelwert von 14 cm. Die Dicke der Platte entspricht damit den in der Zeit 
üblichen Werten, die bei Brügger Grabplatten durchschnittlich 10 cm und mehr betragen. Siehe VERMEERSCH 
1976, Bd. 1, S. 105. Die Größe von Brügger Grabplatten variiert demgegenüber von einem bis über zwei Meter, 
sodass sich daraus keine Schlussfolgerungen für in der Zeit übliche Größen ableiten lassen. VERMEERSCH 
1976, Bd. 1, S. 104-105.  
10
 Geht man vom spezifischen Sortengewicht dieses Steines (1m3 = 2700 kg) aus, so beträgt das Gewicht der 
Grabplatte ca. 940 kg. Ich möchte mich an dieser Stelle bei Walter de Dauw bedanken, der mir das 
Sortengewicht des Steines mitteilte. Vergl. auch Renders, der das Gewicht mit eineinhalb Tonnen angibt. 
RENDERS 1933, S. 81, Anm. 1. 
11
 Herzner spricht beispielsweise vom „schwarzen belgischen Marmor“ der Grabplatte Huberts. HERZNER 
1995, S. 184. Auch Vermeersch weist allgemein auf das Problem der zum Teil falschen Bezeichnung des Steins 
als Marmor bei Brügger Grabmälern hin. VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 120 und S. 260. Da Marmor ein 
kristalliner, metamorpher Kalkstein (seltener ein Dolomit) mit Verunreinigungen durch Eisenoxide oder–
hydroxide (gelb, rot, braun) bzw. Graphit (grau, schwarz) ist, die zu den entsprechenden Verfärbungen bzw. 
Adern führen (siehe BROCKHAUS 1993, Bd. 3, S. 499, Stichwort Marmor), handelt es sich bei der 
Bezeichnung Marmor lediglich um eine etwas ungenaue Charakterisierung.  
12
 Zu diesem etwa 5 km langen Steinbruchbecken siehe ausführlich NYS 1993, S. 39-43. 
13
 Diese spezielle Schicht besitzt einen Calciumcarbonat- Anteil (CaCo3) von durchschnittlich 70 bis 85% und 
ist ein kompakter, lehmiger und sehr feinkörniger Kalk mit Silizium- Elementen, aber wenigen Fossilien, den 
man im Süden um Antoing, Chercq und Calonne abbaute und der daher auch unter den Namen dieser 
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Steinplatten dieser speziellen Schicht, die noch heute von den Arbeitern im Steinbruch den 
bezeichnenden Namen „banc chocolat“ („Schokoladenschicht“) trägt, kann eine besonders 
schöne schwärzliche Färbung mit bläulich- violettem Glanz erzielt werden, weshalb der Stein 
auch manchmal als „marbre de Calonne“ (Marmor aus Calonne) bzw. im Englischen „black 
marble of Tournai“ (schwarzer Marmor aus Tournai) bezeichnet wird14. Es bedarf ein wenig 
an Vorstellungskraft, um die heute stark in Mitleidenschaft gezogene Oberfläche von Huberts 
Grabplatte15 in ihrer einstigen Pracht vor dem inneren Auge „auferstehen“ zu lassen…  
Zurück zum vorhandenen Bestand: Auf der Vorderseite der Grabplatte sind Ausnehmungen 
von ehemaligen Einlegearbeiten sichtbar, die heute allerdings zur Gänze fehlen. Am Rand 
der Grabplatte entlang verläuft zunächst eine 7 bis 7,5 cm breite Vertiefung, die in den Ecken 
rautenförmige und in der Mitte kreisförmige Ausformungen mit Ecken aufweist und ehemals 
ein umlaufendes Inschriftenband beherbergte. Innerhalb dieses vom Schriftband begrenzten 
Feldes ist die Vertiefung einer frontal wiedergegebenen, etwa 160 cm großen menschlichen 
Gestalt sichtbar, die ihrem Umriss nach aus nicht viel mehr als Knochen bestand. In den 
Händen hält sie die schmalen Enden zweier Banderolen. Vor dem Körper – den Unterleib 
und die Oberschenkel verdeckend – ist ein rechteckiges Feld mit den Maßen 66,3 x 41,5 cm 
eingelassen, das wohl eine Platte beinhaltete. Auf den ersten Blick wirkt es, als ob die 
Gestalt diese Platte mit den Händen halten würde, bei näherem Hinsehen zeigt sich 
allerdings, dass die Finger die Platte nicht wirklich berühren, sondern lediglich die 
Banderolen halten16.  
Letztgenannte Platte ist auch jenes Element, das am wenigstens tief in den Stein 
eingelassen war, durchschnittlich nur 5 bis 8 mm. Bei der Gestalt sind Tiefen von 7 bis 20 
mm messbar und beim umlaufenden Band von 10 bis 15 mm, wobei der Oberkörper des 
                                                                                                                                                        
Ortschaften auftaucht. Bei der Zusammensetzung und den Charakteristika dieser Steinschicht beziehe ich mich 
auf NYS 1993, S. 41-43 und S. 156-159. Die Untersuchung des Materials verschiedener Grabplatten ergab, dass 
für die Grabmalproduktion fast ausschließlich jener Kalkstein verwendet wurde und auch die schriftlichen 
Quellen der Zeit, aufgrund derer man die mittelalterlichen Steinbrüche des 13., 14. und 15. Jahrhunderts 
lokalisieren konnte, bestätigten diesen Umstand. Siehe hierzu NYS 1993, S. 105-106.  
14
 Siehe hierzu NYS 1993, S. 43.  
15
 Die Oberfläche der Grabplatte wies zurzeit der Untersuchung im Herbst 2002 gewisse Verunreinigungen (zum 
Teil einfach Taubenkot) sowie einige Absplitterungen auf, die Fehlstellen eines möglicherweise angebrachten 
Firnisses sein könnten. Wann dieser Firnis (der wie eine schwarze Lackschicht aussieht) auf die Grabplatte 
aufgetragen wurde und aus welchem Grund, ist nicht bekannt, doch scheint er nur auf der Vorderseite appliziert 
worden zu sein. Möglicherweise geschah dies Ende des 19. Jahrhunderts, als man das Museum einrichtete, da 
sich dieser „Firnis“ auch bei anderen Grabplatten im Museum der Sint- Baafsabdij wie dem Grabstein zweier 
unbekannter Frauen (Nr. 112 im Museumskatalog bei VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 41) 
aus dem Ende des 13. Jahrhunderts beobachten lässt (Abb. 41 und Abb. 42). Vielleicht wurde der Firnis zum 
Zweck der optischen Vereinheitlichung bzw. als Schutz gegen Schmutz angebracht, doch bleibt dies im Bereich 
der Vermutung, da nichts darüber in Erfahrung gebracht werden konnte, ob solche Firnisse sonst noch verwendet 
wurden. Möglicherweise handelt es sich bei diesem „Firnis“ auch um die Reste des speziellen mittelalterlichen 
Politurverfahrens bzw. der Technik des Steinschliffs oder Steinschnitts, denn wie oben ausgeführt wurde, konnte 
man dem Tournaier Kalkstein dadurch eine besonders schöne Färbung verleihen.  
16
 Diese Beobachtung findet sich auch bei RENDERS 1933, S. 77-78 und S. 90.  
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Skeletts tiefer ausgehöhlt ist als Arme und Beine17. Aus diesen unterschiedlichen Tiefen 
kann man zunächst die Vermutung ableiten, dass verschiedene Materialien eingelegt waren. 
Während in den flachen Vertiefungen wie der Inschriftenplatte wohl Metall eingelegt war, 
befanden sich in den tieferen Aushöhlungen wie der Figur eher Steineinlegeteile. Die beiden 
Banderolen und das umlaufende Inschriftenband nehmen in diesem Zusammenhang eine 
Mittelstellung ein. Obgleich es von den Tiefen her in Betracht käme, dass Stein eingelegt 
war, gibt es weitere, im Folgenden noch zu besprechende Faktoren, die für eine 
Metalleinlage sprechen.  
Innerhalb des ausgesparten Figurenumrisses sind Kanten zu erkennen, anhand derer man 
Rückschlüsse auf die ehemals eingelegten, einzelnen Körperteile aus Stein ziehen kann 
(vergl. hierzu Abb. 2). So gab es ursprünglich wohl einen Kopfteil, ein Oberkörperstück, je 
zwei Arm- bzw. Handteile18 sowie je zwei Bein- bzw. Fußstücke. Innerhalb des 
Inschriftenbandes und der Banderolen lassen sich keine derartigen Kanten, dafür 
rechteckige Vertiefungen (etwa 7 mal 7 cm groß) ausmachen, innerhalb der Banderolen je 
eine (links deutlicher sichtbar als rechts), beim umlaufenden Inschriftenband insgesamt 2019. 
Darüber hinaus gibt es in einigen Partien wie der Inschriftenplatte, den Banderolen und dem 
umlaufenden Inschriftenband Dübellöcher, die zum Teil mit Blei gefüllt sind20. Innerhalb des 
Figurenumrisses lassen sich hingegen keine Dübellöcher erkennen (siehe Abb. 3). Diese 
Dübellöcher stellen ein weiteres Indiz für die unterschiedlichen, ursprünglich eingelegten 
Materialien Metall und Stein dar, was zusätzlich zu den schriftlichen Quellen durch 
Vergleichsbeispiele von Grabplatten aus der Zeit im 4. Kapitel bestätigt wird.  
Die seitlichen Teile sowie die gesamte Unterseite der Grabplatte sind unbearbeitet (Abb. 4), 
sodass angenommen werden kann, dass sie in den Fußboden eingelassen war. Die 
Grabplatte selbst liefert durch den Text der Inschrift einen zusätzlichen Hinweis, dass sie im 
Boden gelegen ist, der in Zusammenhang mit der Inschrift im entsprechenden Kapitel noch 
zur Sprache kommen wird. Auf die in der kunsthistorischen Literatur bisweilen aufgetretene 
Frage, ob die Inschriftenplatte nachträglich in eine bereits vorher existierende Grabplatte 
                                                 
17
 An manchen Stellen der Hand sind beispielsweise nur 7 mm messbar, beim Kopfteil hingegen bis zu 20 mm. 
Die Tiefe der Banderolen variiert zwischen 6 bis 10 mm, d. h. durchschnittlich 8 mm. Die Angaben sind von 
einer mittels angelegter Holzlatte angenommenen Nullebene weg gemessen, die auch ein wenig relativ ist. Da 
die Oberfläche der Platte im Lauf der Zeit sicherlich abgenützt wurde, sind wahrscheinlich alle Vertiefungen 
etwas größer anzunehmen.  
18
 Beim linken Arm scheint es ein Oberarmstück und einen Unterarmteil mitsamt Hand gegeben zu haben, rechts 
hingegen ein Armstück und einen Handteil.  
19
 Je zwei Vertiefungen befinden sich zwischen den runden bzw. rautenförmigen Ausformungen in den 
Längsseiten des Inschriftenbandes und jeweils eine im Anschluss an diese Ausformungen, sodass im 
Inschriftenband insgesamt 20 solcher rechteckiger Vertiefungen zu finden sind.  
20
 Die rechteckige Platte weist acht Dübellöcher und die Banderolen weisen je zwei auf. Beim umlaufenden 
Inschriftenband befand sich in jeder der acht Ausformungen ein Dübel und innerhalb der Längsseiten noch je 
einer oberhalb und unterhalb der Mitte, sodass das Inschriftenband insgesamt zwölf Dübellöcher aufweist. Dass 
es sich bei der Füllung der Dübellöcher um Blei handelt, teilte mir zunächst Walter de Dauw mit. Es stellte sich 
aber im weiteren Verlauf der Untersuchung von in der Zeit verwendeten Materialien als zutreffend heraus. 
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eingefügt und so für Hubert „adaptiert“ wurde21, kann bei genauer Betrachtung klar mit nein 
geantwortet werden, da zu sehen ist, dass die mit Stein ausgelegte Figur des Skelettes an 
der Stelle, wo sie von der weniger tiefen Inschriftenplatte überschnitten wird, nicht 
weitergeführt wurde (Abb. 5). Die Inschriftenplatte muss also von Anfang an in der 
Komposition intendiert gewesen sein22.  
 
1.2. Das ursprüngliche Erscheinungsbild der Grabplatte und der originale Wortlaut der Inschrift  
Um eine Vorstellung von dem ursprünglichen Erscheinungsbild der Grabplatte zu erlangen, 
muss man zwei Dokumente aus dem 16. Jahrhundert heranziehen, die beiden frühesten 
erhaltenen Quellen, die zu dem Thema Auskunft geben. Der Genter Chronikschreiber 
Marcus van Vaernewyck berichtet 1568 in Den Spieghel der Nederlandscher Audtheyt23 über 
das Grab Huberts, dass es sich in der Sint- Janskerk24 befinde, wobei er genau genommen 
schreibt, dass es in „derselben“ Kirche wie der Altar sei, den Hubert begonnen habe. Im 
Anschluss daran präzisiert er das Aussehen des Grabes und schreibt, dass auf einem 
Grabstein in weißem Stein ein Toter oben sei („ende is boven een witte steenen doode / in 
eenen zaercsteen“25), der ein metallenes Täfelchen vor sich halte („die een metalen 
Tefeletkin voor haer houdt“). Auf diesem seien alte flämische Verse eingraviert („daer dit (na 
die oude vlemsche carmina) in ghegraveert staet“, die er wortwörtlich abgeschrieben habe 





                                                 
21
 Weale könnte sich vorstellen, dass die ältere Inschriftenplatte aus Messing 1533 in den Grabstein hinein gelegt 
wurde. Der Grabstein selbst entstand aber nicht vor dem 16. Jahrhundert, da er zuvor von keinem der Besucher 
des Genter Altars erwähnt wurde, weder von Münzer 1495, noch von De Heere 1565. WEALE 1908, S. 7-8. 
Emile Renders wiederum meint, dass die Inschriftenplatte zur Zeit Van Vaernewycks geschaffen und in einen 
älteren, anonymen Grabstein integriert wurde. RENDERS 1933, S. 90-91.  
22
 Es wäre lediglich möglich gewesen, die Inschriftenplatte mit einer anderen der gleichen Größe auszuwechseln. 
23
 Den Titel des Werkes könnte man mit „Spiegel des niederländischen Altertums“ übersetzen, da „Audtheyt“ 
wohl dem heutigen niederländischen Wort „oudheid“ entspricht.  
24
 Es handelt sich hierbei um die heutige Sint- Baafskathedraal (Kathedrale St. Bavo), welche 1540 in die Sint- 
Baafscollegiale umgewandelt und 1559 in den Rang einer Kathedrale erhoben wurde. Siehe DHANENS Retabel 
1965, S. 10. Diese ist nicht zu verwechseln mit der aufgelassenen Sint- Baafsabdij im Osten etwas außerhalb des 
Stadtzentrums, in der sich die Grabplatte Huberts heute befindet. Man kann sich an dieser Stelle die berechtigte 
Frage stellen, warum Van Vaernewyck 1568 die Kirche noch als Sint- Janskerk und nicht schon als Sint- 
Baafskathedraal bezeichnet. Die Antwort muss wahrscheinlich lauten, dass er von einem anderen, älteren 
Inventar abschreibt. Auf die Fragestellung, welcher Autor seine Informationen von wem bezogen haben könnte, 
wird im 3. Kapitel beim Unterpunkt zu den unterschiedlichen Überlieferungen der Inschrift näher eingegangen.  
25
 Diese und die folgenden Textpassagen Van Vaernewycks sind zitiert nach VAN DEN 
KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 32. Es finden sich leichte Abweichungen in der Orthographie, wenn man 
sie mit DHANENS Retabel 1965, S. 113 vergleicht (bzw. HERZNER 1995, S. 282, Quellenanhang I, der sich ja 
auf Dhanens beruft), beispielsweise „zijn“ anstelle von „sijn “ oder „u“ anstelle von „v“ in den Wörtern „zelue“ 
statt „zelve“ oder bei „bouen“ statt „boven“. Für den Sinn des Textes ergeben sich daraus jedoch keine 




   „Spieghelt U an my die op my treden 
   Ick was als ghy, nu bem beneden 
   Begraven doot, alst is anschyne. 
   My ne halp raet, const, noch medicine, 
   Const, eer, wijsheyt, macht, rijcheyt groot 
   Is onghespaert, als comt die doot. 
   Hubrecht van Eyck was ick ghenant 
   Nu spyse der wormen, voormaels bekant 
   In schilderye zeer hooghe gheeert: 
Cort na was yet, in nieute verkeert. 
 
   Int iaer des Heeren des sijt ghewes 
   Duysent, vier hondert, twintich en zes, 
   Inde maent September, achthien daghen viel, 
   Dat ick met pynen God gaf mijn ziel.  
   Bidt God voor my die Const minnen, 
   Dat ick zijn aensicht moet ghewinnen 
   En vliedt zonde, keert U ten besten 
   Want ghy my volghen moet ten lesten.”  26 
  
                                                 
26
 Zitiert nach DHANENS 1980, S. 29. Dhanens selbst führt in der Wiedergabe der Inschrift 1980 leichte 
Modifizierungen gegenüber 1965 ein, als sie die Inschrift erstmals im Quellenanhang publizierte (DHANENS 
Retabel 1965, S. 113), weshalb hier die spätere Fassung gewählt wurde. In der dritten Zeile wird bei dem Wort 
„begraven“ das „v“ in der Ausgabe von 1965 als „u“ geschrieben, in der vorletzten Zeile ist das Wort „keert“ als 
„deert“ zu lesen und in der letzten wird „volgen“ ohne „h“ geschrieben. Herzner hat einige Ausbesserungen von 
Dhanens übernommen, es findet sich jedoch in der dritten Zeile gegenüber Dhanens´ Version von 1980 die 
Schreibweise „begrauen“ anstelle von „begraven“. HERZNER 1995, S. 282, Quellenanhang I. Bei Van den 
Kerkhove/Baldewijns sind ebenfalls leichte Unterschiede bei der Schreibweise einiger Wörter auszumachen, 
beispielsweise statt „ick“ „ich“, oder statt „bem“ „benc“ sowie „vierhondert“, das als ein Wort geschrieben wird. 
VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 32-33. Die Aussage des Textes wird durch die 
unterschiedlichen Schreibweisen jedoch nicht verändert.  
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In der Übersetzung lautet dies folgendermaßen27:  
 
   „Spiegelt Euch in mir, die ihr auf mich tretet, 
   Ich war wie ihr, jetzt bin ich drunten, 
   Begraben und tot, so wie ich hier erscheine28 
   Mir half weder Verstand, Kunst noch Medizin. 
   Kunst, Ehre, Weisheit, Macht, Reichtum groß 
   Sind ohne Nutzen, wenn kommt der Tod. 
   Hubrecht van Eyck ward ich genannt, 
   Jetzt Speise der Würmer, vormals bekannt, 
   In der Malerei sehr hoch geehrt: 
   Kurz galt es was, doch bald in nichts verkehrt. 
 
   Im Jahr des Herrn, das steht fest,  
   Tausend, vier hundert zwanzig und sechs, 
   Im Monat September, achtzehn Tage viel 
   Gab Gott mit Schmerzen ich meine Seel´. 
   Bittet Gott für mich, die Ihr die Kunst verehrt 
   Dass mir Sein Anblick wird gewährt 
   Und flieht die Sünd´, kehrt Euch zum Besten, 
   Da Ihr mir folgen müsst zum Letzten.“ 
 
Die zweite Quelle aus dem 16. Jahrhundert, die über das Aussehen der Grabplatte Huberts 
Auskunft gibt, ist das von Christoph van Huerne 1575 begonnenen Manuskript über die Stadt 
Gent und deren Monumente (Abb. 15 und Abb. 16). Van Huerne liefert allerdings keine über 
Van Vaernewyck hinausreichenden Informationen, da er sich über das Aussehen der 
Grabplatte nur kurz, im Gegensatz zu Van Vaernewyck in lateinischer Sprache, äußert. Er 
berichtet von einer Steinplatte, die einen Leichnam repräsentiert, der eine eherne29 Tafel vor 
der Brust hält, mit folgendem Wortlaut, woraufhin er die Inschrift wiedergibt („Mortuum 
                                                 
27
 Die hier wiedergegebene deutsche Übersetzung wurde in Anlehnung an jene von Elisabeth Dhanens 
vorgenommen, wobei versucht wurde, die Reimform des Originals mit größtmöglicher Treue des Wortsinns 
beizubehalten, weshalb kleinere Abweichungen in der Wortwahl und bei der Satzstellung in Kauf genommen 
wurden. Vergl. dazu DHANENS 1980, S. 29.  
28
 Ich beziehe mich bei „so wie ich hier erscheine“ auf die Abschrift von Van Mander von 1617 in der 
Übersetzung von Floerke. VAN MANDER [Floerke] 1617, S. 35. Bei Dhanens heißt die Passage in der 
Übersetzung „wie es dem Auge scheint“. DHANENS 1980. S. 29. Möglich schiene mir als Übersetzung auch 
„wie es der Anschein ist“ oder „wie es der Augenschein ist“.  
29
 „Aeream“ vom lateinischen „aereus“ ist mit „ehern, aus Erz“ zu übersetzen. Im weiteren Sinn sind damit aber 
„Kupfer, Kupfermischungen oder Bronze“ gemeint. KLOTZ 1874, Bd. 1, S. 201, Stichwort areus.  
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representans, habens tabulam aeream in pectore, cum sequentibus“)30. Bei genauer Lektüre 
der Inschrift lassen sich leichte Abweichungen in der Schreibweise einiger Wörter gegenüber 
der Abschrift Van Vaernewycks ausmachen, wovon im Kapitel der Inschrift noch die Rede 
sein wird.  
Das durch die beiden Genter Lokalhistoriker in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
schriftlich festgehaltene Erscheinungsbild der Grabplatte wurde von der nachfolgenden 
kunsthistorischen Literatur im Großen und Ganzen akzeptiert, von einigen strittigen Punkten 
abgesehen. Hermann van Duyse, ein Mitglied des historischen und archäologischen Kreises 
aus Gent war Ende des 19. Jahrhunderts der Ansicht, dass die ausgesparten Flächen der 
Grabplatte alle zu seicht wären, als dass Stein hätten eingelegt sein können und nimmt als 
Material für das eingelegte Skelett Kupfer an31. Wenn aber beim Skelett Kupfer eingelegt 
war, würde das Aussehen der Grabplatte nicht mit den Beschreibungen Van Vaernewycks 
übereinstimmen und (neben anderen) ein Indiz für deren falsche Zuschreibung darstellen. 
Wie sich bei eigenen Abmessungen allerdings herausgestellt hat, sind die Tiefenangaben 
von Hermann van Duyse nicht zutreffend32, sodass sich das Skelett in Bezug auf die Tiefe 
insgesamt deutlich von der Inschriftenplatte absetzt33. Obwohl man keine genauen Werte 
festsetzen kann, ab welcher Tiefe Stein und ab welcher Metall eingelegt war, lässt sich 
beobachten, dass bei Metalleinlagen der Untergrund nicht so tief ausgehöhlt wurde wie bei 
Steineinlagen34. Darüber hinaus lässt der Erhaltungszustand der Grabplatte nicht immer 
genaue Angaben über die ursprüngliche Einlagetiefe zu, da die „Nullebene“, von der man 
wegmessen müsste, nicht mehr vorhanden ist. Auch im Fall von Huberts Grabplatte kann 
                                                 
30
 Vergl. hierzu den im Originalwortlaut in Latein wiedergegebenen Text und die französische Übersetzung von 
RENDERS 1933, S. 37-38.  
31
 Die Vertiefungen in Huberts Grabplatte würden nach Meinung Van Duyses 2-3 mm nicht übersteigen, 
vergleichbare Grabplatten aus dem 16. Jahrhundert hätten aber Steininkrustationen von 1-2 cm Tiefe oder mehr. 
Zu den Ausführungen Van Duyses im Sitzungsprotokoll des historischen und archäologischen Kreises von Gent 
siehe MORTIER u. a. 1894/95, S. 245.  
32
 Bereits De Pauw, ein Mitglied des historischen und archäologischen Kreises aus Gent, wies im Anschluss an 
die Ausführungen Van Duyses darauf hin, dass die angesprochenen Stellen mindestens eine Tiefe von 6-7 mm 
aufweisen würden. DE PAUW u. a. 1895/96, S. 90.  
33
 Die Teile mit der geringsten Tiefe innerhalb der Figur, die flächenmäßig einen geringeren Teil einnehmen, 
betragen zwar nur 7 mm, andere wie der Kopf aber bis zu 20 mm. Mortier, ein Mitglied des Genter Kreises, 
machte bereits auf die unterschiedlichen Tiefen des Skeletts und der anderen ausgesparten Stellen aufmerksam. 
MORTIER u. a. 1894/95, S. 245.  
34
 Bei der Grabplatte von Bussaert van Munte und Mergriete Sersanders (beide 1414 verstorben, siehe Abb. 26) 
im Museum der Abtei St. Bavo (Nr. 40 im Museumskatalog bei VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, 
S 24-25) sind die ehemals eingelegten Teile bei Kopf und Händen circa 7 bis 10 mm und die Rahmenleiste etwa 
9 mm tief. Die noch gut sichtbaren Bleidübel an diesen Stellen sprechen ebenfalls für Metall als eingelegtes 
Material. Im Katalog ist dazu leider nichts vermerkt. Eine geringe Einlagetiefe von ca. 6 mm sowie gut sichtbare 
Bleidübel konnten auch beim Grabstein eines Unbekannten aus dem Museum der Sint- Baafsabdij im Bereich 
des Kopfes und der gefalteten Hände beobachtet werden, der Ende 13. bzw. Anfang 14. Jahrhundert datiert wird 
(Nr. 48. im Katalog bei VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S 26). Im Gegensatz dazu weist der 
Grabstein von Hellin van Steelant en Margaretha De Visch von 1510 (Nr. 84 im Museumskatalog bei VAN 
DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S 37) im Bereich des ehemals eingelegten Gesichts und der Hände 
eine wesentlich größere Einlagetiefe von bis zu 18 mm und keine Bleidübel auf, sodass mit großer 
Wahrscheinlichkeit auf eine Steininkrustation geschlossen werden kann. 
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man von einer größeren Tiefe ausgehen, da sich die Oberfläche der Grabplatte im Lauf der 
Zeit durch die unterschiedlichen äußeren Einwirkungen, von denen noch die Rede sein wird, 
abgenützt hat.  
Kurt Bauch vertritt die Ansicht, dass die Figur des Leichnams in Huberts Grabplatte mit 
Bronze eingelegt war, ohne dies näher zu begründen35 und widerspricht dadurch ebenfalls 
der Beschreibung der Grabplatte durch Van Vaernewyck aus dem 16. Jahrhundert, der in 
Bezug auf das Skelett ja von weißem Stein spricht. Emile Renders hingegen präzisiert 1933 
den eingelegten Stein als weißen Marmor, ebenfalls ohne nähere Begründung36. Weißer 
Marmor scheint als eingelegtes Material für das Skelett Huberts tatsächlich nahe liegend, da 
sich beim Vergleich mit Grabplatten aus dem Museum der Genter Sint- Baafsabdij gezeigt 
hat, dass die erhaltenen Steineinlegearbeiten meist aus weißem Marmor sind37. Im 
Verzeichnis der Brügger Grabplatten wird ebenfalls meist Marmor bei Steineinlegearbeiten 
genannt38 und auch für die Situation in Tournai hält Ludovic Nys im Zusammenhang mit 
Steineinlegearbeiten fest, dass es sich dabei meist um weißen Marmor italienischen 
Ursprungs handelt39.  
Die anderen eingelegten Teile von Huberts Grabplatte, also Inschriftentafel, Banderolen und 
Randleiste (wobei letztere bei Van Vaernewyck und Van Huerne keine gesonderte 
Erwähnung finden), waren nach Meinung Renders´ aus Metall40. De Pauw, ein weiteres 
Mitglied des historischen und archäologischen Kreises aus Gent war demgegenüber Ende 
des 19. Jahrhunderts der festen Überzeugung, dass Randleiste und Banderolen mit Marmor 
ausgelegt waren, zur Zeit Van Vaernewycks allerdings durch die Füße der Kirchenbesucher 
nach eineinhalb Jahrhunderten bereits abgetragen waren41. Diese Argumentation ist nicht 
schlüssig, da sich die metallenen Teile der Grabplatte gegenüber denen aus Stein eher 
abnützten und aufgrund der Kostbarkeit und besseren Wiederverwertbarkeit auch vermehrt 
gestohlen wurden. Es ist daher wahrscheinlich, dass Banderolen, Inschriftenplatte und 
Randleiste wie Renders meinte, tatsächlich aus Metall waren42. Im Unterschied zur 
ausgesparten Figur des Skeletts hat sich nämlich gezeigt, dass in diesen Bereichen die 
                                                 
35
 BAUCH 1976, S. 353, Anm. 548.  
36
 Siehe RENDERS 1933, S. 78.  
37
 Die Grabplatten, auf die ich mich in diesem Zusammenhang beziehe, sind jene von Petrus Gotrlincs (Abb. 43) 
und die zweier unbekannter Frauen (Abb. 41 und Abb. 42) aus dem 13. Jahrhundert im Museum der Sint- 
Baafsabdij. VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 38, Nr. 90 und S. 41, Nr. 112.  
38
 Vergleich dazu im Katalog VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 111: Nr. 117, S. 125: Nr. 135 und S. 219-220: Nr. 
222, Abb. 99. 
39
 NYS 1993, S. 123.  
40
 RENDERS 1933, S. 78.  
41
 DE PAUW u. a. 1895/96, S. 90 und S. 102.  
42
 Mortier aus dem Genter Kreis vertrat ebenfalls die Meinung, dass diese Teile aus Metall eingelegt waren, da 
sich in diesen Bereichen die Bleidübel befinden. Siehe MORTIER u. a. 1894/95, S. 240 und S. 245. Auch 
Dhanens spricht von den Anbringungsspuren des Metalls (sie nennt es Kupfer) in diesen Bereichen. Siehe 
DHANENS Retabel 1965, S. 22. 
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Löcher mit den Bleidübeln zu finden sind und dass diese Bereiche einheitlich mit einem 
anderen Material als die Figur, nämlich Metall ausgelegt waren43.  
Einen weiteren Hinweis für diese Annahme liefert ein Blick auf die Techniken der Anbringung 
von Einlegearbeiten aus dieser Zeit. Seit dem 14. Jahrhundert waren bei Tournaier 
Grabplatten zwei Techniken für die Einfügung von Stein- und Metalleinlegearbeiten gängig44. 
Eine Technik bestand darin, die betreffenden Teile mittels Erdpech in die Grabplatte zu 
kleben, indem man das Erdpech erhitzte und den betreffenden Teil anschließend so lange 
unter Druck hielt, bis er fixiert war. Bei Untersuchungen von flämischen Grabplatten wurden 
dementsprechende Spuren von Erdpech gefunden45. Während die Steineinlegearbeiten eher 
geklebt wurden, verwendete man für Metallteile meistens die zweite Methode der 
Befestigung, nämlich die der Vernietung. Hierzu wurden an den Metallteilen Dübel befestigt, 
meistens aus Kupfer, die man in die dafür vorbereiteten Vertiefungen des Steines steckte, 
nachdem man diese mit flüssigem Blei gefüllt hatte. Genau diese Überreste der 
Vernietungsmethode, die zum Teil noch mit Blei gefüllten Dübellöcher, können bei Huberts 
Grabplatte im Bereich von Randleiste, Banderolen und Inschriftenplatte beobachtet werden. 
Die geringeren Einlagetiefen stellen zusammen mit noch sichtbaren Dübellöchern somit ein 
weiteres Indiz für Metalleinlagen in diesen Bereichen dar46, da bei Metall durch die 
Dübeltechnik trotz geringer Aushöhlungstiefe eine gute Haftung erzielt werden konnte, was 
wegen der Kostspieligkeit des Materials47 auch erwünscht war, während bei 
Steininkrustationen der Untergrund tiefer ausgehöhlt werden musste, um eine gute 
Befestigung zu gewährleisten. Aufgrund des erhaltenen Materialbefunds kann man daher 
schlüssig folgern, dass das Skelett aus Stein, Inschriftenplatte, Banderolen und Randschrift 
jedoch mit Metall eingelegt waren, ein Umstand, der durch die Schriftquellen des 16. 
Jahrhunderts bestätigt wird.  
Zur Spezifizierung des eingelegten Metalls in den entsprechenden Partien von Randleiste, 
Inschriftenplatte und Banderolen ist zu sagen, dass es sich dabei wohl um Messing 
gehandelt hat. Ludovic Nys, der sich in seinem Buch über den Tournaier Stein eingehend mit 
der Grabmalproduktion auseinander setzt, nennt in Zusammenhang mit Einlegearbeiten von 
                                                 
43
 Dhanens sieht in den Bleidübeln ebenfalls die Zeugen der ehemals eingelegten Teile bei Huberts Grabplatte. 
Siehe DHANENS Retabel 1965, S. 22. 
44
 Bei den Ausführungen zur Technik der Anbringung von Einlegearbeiten beziehe ich mich auf NYS 1993, S. 
122-123.  
45
 Siehe NYS 1993, S. 122-123. Mit dieser Technik wurden auch ganze Grabplatten aus Metall im Fußboden 
befestigt. 
46
 Das umlaufende Inschriftenband kommt mit einer Tiefe von durchschnittlich 10-15 mm den Einlegetiefen des 
Skeletts relativ nahe und könnte daher mit einer Kombination von weißem Stein und Metall ausgelegt gewesen 
sein, wobei der Bandverlauf dann mit weißem Stein und die Zierelemente mit Metall ausgelegt gewesen wären. 
Die Dübellöcher innerhalb des Bandverlaufes sprechen aber dagegen. 
47
 Auch Vermeersch führt die sparsame Verwendung von Kupfer auf die Kostspieligkeit des Materials zurück 
und fand in einigen schottischen Quellen dazu konkrete Hinweise. Siehe VERMEERSCH, Bd. 1, S. 106-107 und 
Anm. 490.  
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Grabplatten aus Tournai immer Messing als eingelegtes Metall48 und auch bei den in Brügge 
erhaltenen Grabplatten zeichnet sich eine Präferenz für das elastischere und zugleich 
haltbarere Messing ab, welches nach heutigem Wissen durch eine Legierung von Kupfer mit 
Zink und eventuell Blei und Zinn erreicht wurde49. Da chemische Analysen weitgehend 
fehlen50 bzw. aufgrund des nicht erhaltenen Bestands auch gar nicht durchgeführt werden 
können, ist es schwierig, eine genaue Zusammensetzung des im Mittelalter verwendeten 
Metalls für Einlegearbeiten zu eruieren. Auch im Fall von Huberts Grabplatte ist eine 
eindeutige Bestimmung nicht mehr möglich. Egal ob Kupfer oder Bronze, wie in der Literatur 
vorgeschlagen, oder, was am plausibelsten scheint, Messing eingelegt war, Kupfer stellt in 
jedem Fall das Grundelement dar, das je nach beigefügtem Metall eine andere Legierung mit 
einer anderen Farbnuance bildet51. Die Kombination von Einlegearbeiten aus graviertem 
Messing in den schwarz polierten Tournaier Stein war jedenfalls seit dem Ende des 13. 
Jahrhunderts eine beliebte Spezialität der Tournaier Ateliers, da sich die goldfarbenen 
Einlegearbeiten aus Messing besonders schön von dem im polierten Zustand tiefschwarzen 
Tournaier Kalkstein abhoben, den man aufgrund seines Aussehens und seiner Qualitäten ja 
auch als „schwarzen Marmor“ bezeichnete52.  
Vor diesem Hintergrund wird deutlich, dass Huberts Grabplatte in Bezug auf die 
Einlegearbeiten ein ausgesprochen reiches und eindrucksvolles Beispiel darstellte, da das 
Skelett aus weißem Stein, Randleiste, Inschriftenplatte und Banderolen aber mit 
goldglänzendem Messing in den schwarzen Tournaier Stein eingelegt waren, wodurch sich 
für den Betrachter ein abwechslungsreiches Spiel im Kontrast der Farben und 
Materialoberflächen dargeboten haben muss.   
                                                 
48
 NYS 1993, vor allem S. 120-123, aber auch S. 142, S. 159 und S. 162.  
49
 Siehe hierzu VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 124. Valentin Vermeersch führt im Katalogteil seines 
Verzeichnisses der Brügger Grabplatten vor 1578 bei den entsprechenden Grabplatten zwar die Bezeichnung 
Kupfer an, bei den erhaltenen Beispielen handelt es sich aber meistens um Messing, was die Vermutung nahe 
legt, dass das Material in den Quellen zwar als Kupfer bezeichnet wird, es sich aber in Wirklichkeit um Messing 
bzw. Kupferlegierungen handelte. Vermeersch selbst präzisiert im Textteil, dass bei den erhaltenen Grabplatten 
beobachtet werden konnte, dass dem elastischeren und haltbaren Messing oft der Vorzug gegeben wurde und 
dass es sich immer um Kupfersorten verschiedenster Qualitäten handelte. VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 124. 
Es sei noch angemerkt, dass Vermeersch in der englischen Zusammenfassung für das eingelegte Metall die 
Bezeichnung „brass“ (Messing) verwendet und bei der Übersetzung der Katalogabkürzungen für die 
Typenbezeichnung „vloerzerk met koper“ die englische Übersetzung „brass inlaid slab“ (mit Messing eingelegte 
Platte) und für „vloerplaat“ die Bezeichnung „floor brass“. Siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 259-261 und 
S. 267.  
50
 Siehe hierzu VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 124.  
51
 Während Kupfer ein chemisches Element ist (BROCKHAUS 1993, Bd. 3, S. 284, Stichwort Kupfer), handelt 
es sich bei Messing um eine Legierung aus 55% bis 90% Kupfer und 10% bis 45% Zink, die laut Brockhaus im 
Mittelalter sehr geschätzt war (BROCKHAUS 1993, Bd. 3, S. 557, Stichwort Messing). Bronze ist wiederum 
eine Sammelbezeichnung für die nicht als Messing geltenden, mehr als 60% Kupfer enthaltenden 
Kupferlegierungen, beispielsweise mit Zinn (BROCKHAUS 1993, Bd. 1, S. 380, Stichwort Bronze).  
52
 Vergl. hierzu NYS 1993, S. 43, S. 120 und S. 159. Dass Metalleinlege- Arbeiten in der Gegend weit verbreitet 
waren, geht auch aus dem Inventar der Brügger Grabplatten vor 1578 von Vermeersch hervor. Von 650 erfassten 
Nummern sind 500 Grabplatten aus Metall bzw. mit Metall verziert. VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 123.  
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2. DIE URSPRÜNGLICHE PLATZIERUNG DER GRABPLATTE IN DER KIRCHE UND DIE 
GESCHICHTE IHRER VERLEGUNGEN – VERSUCH EINER REKONSTRUKTION  
 
2.1. Die Auffindung der Grabplatte im 19. Jahrhundert 
Nachdem sich die Grabplatte Hubert van Eycks nicht mehr an ihrem ursprünglichen Platz 
befindet, stellt sich die Frage, wann und warum sie ins Museum gelangte und vor allem, wo 
Huberts Grab ursprünglich lag.  
Ende des 19. Jahrhunderts machte sich der „Cercle Historique et Archéologique de Gand“ 
(der historische und archäologische Kreis aus Gent)53, bestehend aus einer historischen 
Sektion und einer der bildenden Künste, gezielt auf die Suche nach der Grabstätte Hubert 
van Eycks, die man aufgrund des Studiums der Historiographen des 16. Jahrhunderts in der 
Krypta der Kathedrale St. Bavo vermutete54. Das Interesse an der Auffindung der Grabplatte 
Huberts stand dabei möglicherweise in Zusammenhang mit dem Denkmal, das man zu 
Ehren von Hubert und Jan van Eyck zu jener Zeit plante und schlussendlich 1913 in Gent vor 
dem Chor der Kathedrale St. Bavo aufstellte55. Da im Zuge einer Krypta- Restaurierung die 
Möglichkeit bestand, Grabungen in diesem Bereich vorzunehmen, ließ man 1895 die Krypta- 
Kapelle unterhalb der Vijd- Kapelle, für die Hubert und Jan das berühmte Altarretabel 
geschaffen hatten, aufgraben56. Die Särge und Grabplatten, die zum Vorschein kamen, 
konnten eindeutig anderen Personen zugeordnet werden und auch sonst wurden keine 
„herrenlosen Knochen“ gefunden, die man Hubert hätte zuschreiben können. Im Zuge der 
Beschäftigung mit dem in den Quellen beschriebenen Aussehen der Grabplatte Huberts 
erinnerte sich Mortier, ein Mitglied des historischen und archäologischen Kreises und 
Restaurator der Kathedrale St. Bavo, an eine Grabplatte, die man 1892 bei den 
Renovierungsarbeiten des Querhausportals an der nördlichen Seite der Sint- 
Baafskathedraal in der Mauer gefunden und in das Museum für Steinmetz- und 
Bildhauerkunst (Museum voor Stenen Voorwerpen) in den Ruinen der Abtei St. Bavo 
                                                 
53
 Dieser „Geschied- en Oudheidkundigen Kring van Gent“ (so der flämische Name) wird im Verlauf der Arbeit 
der Einfachheit halber zum Teil als Genter Kreis bezeichnet.  
54
 Die Berichte von den Sitzungen des Genter Kreises sind nachzulesen bei MORTIER u. a. 1894/95, S. 239-
246, PYFFEROEN u. a. Séance 1895/96/96, S 40-41, PYFFEROEN u. a. Réunion 1895/96, S 42-45, DE PAUW 
u. a. 1895/96, S. 85-103. Eine Zusammenfassung der vom Genter Kreis durchgeführten Aktivitäten findet sich in 
der REVUE DE L´ART CHRÉTIEN 1895, S. 349-350.  
55
 Siehe RENDERS 1933, S. 13 und S. 30. 
56
 Besonders ein großer Stein, der mit der Vorderseite nach unten im Boden der Krypta lag, hatte die 
Aufmerksamkeit des Genter Kreises angezogen, da man annahm, dass es sich dabei um die Grabplatte Huberts 
handeln könnte, die zum Schutz vor weiteren Abtretungen umgekehrt in den Boden eingelassen worden war. Die 
Platte entpuppte sich allerdings als eine alte Mensaplatte ohne Inskriptionen und zeigte auf ihrer Vorderseite 
auch sonst keinerlei Anzeichen, die es zugelassen hätten, sie für die Grabplatte Hubert van Eycks zu halten. Zu 
den Grabungen, die der Genter Kreis durchführen ließ, siehe vor allem MORTIER u. a. 1894/95, S. 239-243 und 
DE PAUW u. a. 1895/96, S. 87-88. 
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gebracht hatte57. Die Charakteristika dieser Grabplatte - die Konturen eines ehemals 
eingelegten Knochenmannes mit Inschriftenplatte und Banderolen - stimmten mit den 
Ausführungen des Genter Lokalhistorikers Marcus van Vaernewyck aus dem 16. 
Jahrhundert überein, weshalb die Mehrheit der Mitglieder 1895 zu dem Schluss kam, dass 
es sich bei diesem Stein um die Grabplatte Hubert van Eycks handelt58, obwohl Hermann 
van Duyse, ein Sitzungsmitglied der Kommission, Zweifel an der Deckungsgleichheit der 
Grabplatte mit den Beschreibungen Van Vaernewycks und somit der Echtheit der Grabplatte 
hatte59.  
Der Beschluss des Genter Kreises ist in mehrerlei Hinsicht schlüssig. In Gent und besonders 
in der Kathedrale St. Bavo, wo man lange Zeit nach Huberts Grabplatte gesucht hatte, stellt 
diese Grabplatte bis heute die einzige dar, die einen eingelegten Knochenmann mit einer 
davor platzierten Inschriftentafel zeigt und somit auf die Beschreibungen Van Vaernewycks 
und Van Huernes passt60. Die markante Komposition in Zusammenhang mit den dafür 
verwendeten Materialien, die bei Van Vaernewyck erwähnt werden (ein weißer 
Knochenmann, der eine metallene Tafel vor seiner Brust hat), ist in dieser 
Zusammenstellung bis heute einzigartig, sodass es sich bei der Grabplatte im Museum für 
Steinmetz- und Bildhauerkunst in der Sint- Baafsabdij mit großer Wahrscheinlichkeit um die 
Reste der Grabplatte Hubert van Eycks handelt.  
 
                                                 
57
 Siehe MORTIER u. a. 1894/95, S. 240. Die Angaben bezüglich des genauen Fundortes der Grabplatte sind in 
den unterschiedlichen Berichten etwas abweichend wiedergegeben. Bei MORTIER u. a. 1894/95 heißt es auf S. 
240, dass der Stein in den Fundamenten des Nordportals gefunden wurde. Laut den Angaben bei De Pauw 
befand sich die Grabplatte im Tragstein (Vollbinder) des nördlichen Portals bzw. als Tragstein im Portikus (DE 
PAUW u. a. 1895/96, S. 89 bzw. S. 93) und in der Revue de l´ Art Chrétien wird die Mauer des nördlichen 
Portals als Fundort angegeben. REVUE DE L´ART CHRÉTIEN 1895, S. 349. 
58
 Zur Beschlussfassung siehe PYFFEROEN u. a. Réunion 1895/96, S. 45 sowie DE PAUW u. a. 1895/96, S. 97. 
Eine Zusammenfassung der Argumente, die zu dem Beschluss geführt haben, sind nachzulesen bei DE PAUW u. 
a. 1895/96, S. 96-97. Die Mitglieder, die die entscheidenden Nachforschungen und Berichte für die 
Identifizierung der Grabplatte als jene Hubert van Eycks geliefert hatten, waren De Pauw und Van Werveke aus 
der historischen Sektion und Mortier aus der Sektion der bildenden Künste. Siehe hierzu die Sitzungsprotokolle 
des Genter Kreises bei MORTIER u. a. 1894/95, S. 239-246, PYFFEROEN u. a. Séance 1895/96, S 40-41, 
PYFFEROEN u. a. Réunion 1895/96, S 42-45, DE PAUW u. a. 1895/96, S. 85-103.  
59
 Drei wesentliche Einwände hatte Hermann van Duyse gegen die Echtheit der Grabplatte vorzubringen: 
Zunächst das im ersten Kapitel bereits widerlegte Argument, dass die ausgesparten Stellen zu wenig tief wären, 
als dass sie mit Stein hätten eingelegt sein können. Zweitens, dass Komposition und Stil (und auch die 
Banderolen) nicht in die Zeit passen würden, was in Punkt 4.4. dieser Arbeit ausführlich besprochen und 
widerlegt wird und drittens, dass Van Vaernewyck nicht auf den Text der Banderolen und des umlaufenden 
Inschriftenbandes einging, obwohl er sonst alles genau wiedergab, was in Kapitel 3.2. dieser Arbeit zur Sprache 
kommt. Zu den Einwänden Van Duyses siehe vor allem MORTIER. u. a. 1895, S. 242-245, PYFFEROEN u. a. 
Réunion 1895/96, S. 43-45 und DE PAUW u. a. 1895/96, S. 89-90.  
60
 Der Genter Kreis wies ebenfalls auf die Einzigartigkeit dieser Grabplatte hin, die die Kirche bis zum Zeitpunkt 
ihrer Auffindung nie verlassen hat. Als Beweis wurde eine Epitaph-Sammlung der Kathedrale St. Bavo aus dem 
beginnenden 17. Jahrhundert angeführt, die sämtliche Epitaphe dokumentiert und in der nur eine einzige 
Grabplatte mit einem Skelett und einer metallenen Inschriftenplatte vor der Brust erwähnt wird. Siehe hierzu DE 
PAUW u. a. 1895/96, S.91-95, besonders S. 93.  
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2.2. Die ursprüngliche Platzierung der Grabplatte in der Kirche 
Wo aber lag die Grabplatte Hubert van Eycks ursprünglich, bevor sie für das Querhausportal 
der Kirche sozusagen als Baustoff verwendet wurde? Die in der kunsthistorischen Literatur 
am öftesten wiederkehrende und anscheinend naheliegende Annahme ist, dass Hubert und 
somit auch seine Grabplatte in der Kapelle vor dem Altar lagen, für den er und sein Bruder 
Jan das berühmte Altarretabel geschaffen hatten bzw. in der entsprechenden Krypta- 
Kapelle darunter61. Hierbei handelt es sich um jene erste südliche Chorumgangskapelle des 
im ersten Drittel des 15. Jahrhunderts fertig gestellten 5/10 Chor- Polygons, die Joes Vijd 
und seine Ehefrau Elisabeth Borluut in der Sint- Baafskathedraal (damals noch Sint- 
Janskerk) gestiftet und für deren Ausgestaltung sie das Altarretabel bei den Brüdern Van 
Eyck in Auftrag gegeben hatten (siehe hierzu Abb. 8 und Abb. 9)62. Die Annahme, dass 
Hubert in der Vijd- Kapelle vor dem Altar begraben lag, beruht wahrscheinlich auf der ersten 
schriftlichen Quelle, die wir im Hinblick auf den Ort von Huberts Grab besitzen, nämlich die 
des Nürnberger Arztes und Humanisten Hieronymus Münzer aus dem Jahr 1495. Dieser 
vermerkte am 26./ 27. März 1495 in seinem Tagebuch der Reise durch Westeuropa, 
nachdem er sich ausführlich über den Genter Altar geäußert hatte, dass der Meister des 
Altars vor demselben begraben liege: „Sepultus est autem magister tabelle ante altare“63. 
Allerdings setzt unmittelbar unter dem Fußboden der Vijd- Kapelle das Gewölbe der Krypta 
an, sodass weder Hubert van Eyck noch sonst jemand dort je hätte begraben werden 
können (Abb. 10)64. In der Kapelle hätte sich demnach lediglich die Grabplatte Huberts 
befinden können, weshalb in der Literatur an dieser Stelle meist auf den eigentlichen 
Bestattungsort in der Krypta verwiesen wird65. Wie jedoch eingangs dargelegt, stellte sich bei 
den Grabungen Ende des 19. Jahrhunderts heraus, dass die sterblichen Überreste Huberts 
weder in der Kapelle, noch in der entsprechenden Krypta- Kapelle (Abb. 11) beigesetzt 
worden waren66.  
                                                 
61
 Die Mitglieder des Genter Kreises vermuteten Ende des 19. Jahrhunderts, dass die Grabplatte Huberts sein 
Grab in der Krypta- Kapelle bedeckte, weshalb sie dort ja die Grabungen durchführen ließen. Siehe MORTIER 
u. a. 1894/95, S. 244. Auch James Weale war 1908 davon überzeugt, dass Hubert in der Krypta unter der Vijd- 
Kapelle begraben lag. WEALE 1908, S. 6. Elisabeth Dhanens, die sich speziell auch mit der Baugeschichte der 
Sint- Baafskathedraal auseinander gesetzt hat, ist ebenfalls überzeugt, dass Hubert ursprünglich entweder in der 
Vijd- Kapelle oder in der Krypta darunter begraben lag. Die Grabplatte befand sich jedenfalls „sicher in der 
Vijd- Kapelle selbst“. Siehe DHANENS 1980, S. 29.  
62
 Bei den Angaben zur Baugeschichte des Chores beziehe ich mich auf DHANENS Kathedraal 1965, S. 33.  
63
 Das Dokument ist wiedergegeben bei DHANENS Retabel 1965, S. 102. Zu Münzers Reisetagebuch vergl. 
auch HERZNER 1995, S. 180-181.  
64
 Siehe dazu HERZNER 1995, S. 183.  
65
 Siehe hierzu Anm. 61 dieses Textes.  
66
 Siehe dazu HERZNER 1995, S. 183 und Anm. 106. Herzner berichtet von den ergebnislosen 
Nachforschungen De Smets im Fußboden der Kapelle, weshalb man die Grabstelle anschließend in der Krypta 
vermutete. Dort hatten die Grabungen des Genter Kreises aber bereits 1895 nichts ergeben. Siehe MORTIER u. 
a. 1894/95, S. 239-243 und DE PAUW u. a. 1895/96, S. 87-88.  
22 
 
Weshalb in der Literatur wie selbstverständlich davon ausgegangen wird, dass Hubert in der 
Kapelle vor dem Altar begraben lag, ist nicht nachvollziehbar67. Warum sollte der oder noch 
besser gesagt ein Maler des Altarretabels in der Kapelle begraben liegen, die der Stifter mit 
beträchtlichem finanziellen Aufwand für sein eigenes Seelenheil errichten und 
ausschmücken hatte lassen? Zwar mutmaßt man in der Literatur, dass es ein Zeichen der 
besonderen Wertschätzung für den Maler gewesen sein könnte bzw. Teil der Bezahlung68, 
doch bleiben diese Annahmen ohne jegliche Belege im Bereich der Vermutung angesiedelt 
und können nicht als überzeugende Argumente für die vermeintliche Platzierung der 
Grabplatte nach Huberts Tod in der Vijd- Kapelle herangezogen werden.  
Interessanterweise wurde bei diesen Grabungen auch das Grab des Stifters Joes Vijd nicht 
zutage gefördert, weder in der eigentlichen Kapelle noch in der darunter liegenden Krypta- 
Kapelle, sodass nicht bekannt ist, wo Joes Vijd, der im Jahr 1439 starb, begraben liegt69. 
Elisabeth Borluut, die Ehefrau Joes Vijds, die am 3. Mai 1443 verstarb, wurde zusammen mit 
ihrer Familie in der Kirche des Augustinerklosters in Gent begraben70. Das Ehepaar Vijd- 
Borluut war kinderlos geblieben71. Lediglich ein quadratischer, undatierter Stein in den 
Maßen 27 x 27 cm, der den eingravierten Namen Berluyt trägt und in den Boden der Krypta- 
Kapelle der Kathedrale St. Bavo eingelassen ist (Abb. 12)72 sowie ein kleines Epitaph an der 
Ostmauer dieser Krypta- Kapelle aus dem beginnenden 17. Jahrhundert stehen noch mit der 
Familie Borluut in Verbindung (Abb. 13)73.  
Huberts Gebeine lagen zunächst also weder in der Vijd- Kapelle noch in der darunter 
liegenden Krypta- Kapelle, was auch im Hinblick auf das Datum Sinn macht, da die Kapelle 
wahrscheinlich erst 1435 zum Zeitpunkt der urkundlich belegbaren Messstiftung fertig 
                                                 
67
 Diese Frage stellte sich bereits Hermann van Duyse, Mitglied des Genter Kreises Ende des 19. Jahrhunderts. 
Siehe dazu MORTIER u. a. 1894/95, S. 244.  
68
 Der Präsident des Genter Kreises meinte beispielsweise, dass Joes Vijd seinen berühmten Protegé auf diese 
besondere Weise ehren wollte. Siehe MORTIER u. a. 1894/95, S. 244. Auch Dhanens deutete es als Zeichen der 
besonderen Wertschätzung, dass man Hubert van Eyck einen Begräbnisplatz in der Vijd- Kapelle bzw. der 
entsprechenden Krypta- Kapelle darunter hatte zukommen lassen. DHANENS 1980, S. 29. 
69
 Zu den in der Krypta tatsächlich gefundenen Särgen siehe MORTIER u. a. 1894/95, S. 241-242. Dhanens 
meint in Bezug auf den Bestattungsort Joes Vijds, dass man nicht wisse, ob er in der Kapelle, der dazugehörigen 
Krypta- Kapelle oder in Rooigem begraben liege. Unter Umständen wurde er nämlich mit seinem Vater im 
Kartäuser- Kloster von Rooigem in der Nähe Gents begraben, in welchem sein Vater einen Ehrenplatz hatte, da 
er dort als besonderer Wohltäter aufgetreten war. Möglicherweise liegt Joes Vijd aber auch in seiner zweiten, 
ungefähr 1414 ins Leben gerufenen Stiftung, einem Hospiz in Beveren Waas begraben, das von 
Trinitariermönchen geführt wurde, um arme Pilger zu beherbergen und christliche Sklaven loszukaufen. Zu 
dieser Stiftung siehe DHANENS 1973, S. 38 sowie GOODGAL 1985, S. 27. Zu Todesdatum und letzter 
Ruhestätte Joes Vijds siehe DHANENS 1973, S. 37- 42.  
70
 Zur letzten Ruhestätte Elisabeth Borluuts und ihrer Familiengeschichte siehe DHANENS 1973, S. 38- 42.  
71
 DHANENS 1973, S. 40. 
72
 Zum Berluyt- Stein siehe DE VOLKAERSBEKE 1857, Bd. 1, S. 188. Dieser meinte 1857, dass der Stein die 
Grabstätte der Familie Borluut anzeigen würde, was sich bei den Grabungen Ende des 19. Jahrhunderts aber 
nicht bestätigt hat. Dhanens nimmt für den Stein als Datierung das 15. Jahrhundert an, versieht es aber mit einem 
Fragezeichen. DHANENS Kathedraal 1965, S. 147, Nr. 281. 
73
 Es handelt sich hierbei um das Epitaph von Frans Borluut († 1609) und seiner Ehefrau Agnes van Zelebeke († 
1649). Siehe DE VOLKAERSBEKE 1857, Bd. 1, S. 187 und DHANENS Kathedraal 1965, S. 138, Nr. 250.  
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gestellt wurde74. Auch das Altarretabel war erst 1432 vollendet, wie aus der Inschrift an den 
Außenseiten hervorgeht (Abb. 6). Von Hubert wissen wir aber, dass er bereits 1426 
verstarb75. Es ist unlogisch, dass Huberts Grabplatte in der nicht fertig gestellten Kapelle vor 
dem noch nicht aufgestellten Altarretabel – das letztlich den Bezugspunkt zwischen Hubert 
und der Kapelle bildet – hätte platziert werden sollen.  
Wo aber befanden sich Huberts Grab und die dazugehörige Grabplatte nach seinem Tod 
1426? Einen Hinweis auf die Beantwortung dieser Frage bietet der bereits im 
Zusammenhang mit dem Aussehen der Grabplatte Huberts zitierte Spieghel der 
Nederlandscher Audtheyt des Genter Chronikschreibers Marcus van Vaernewyck von 1568. 
Dieser schrieb im Anschluss an die Grabinschrift Huberts: „Die aerm pype / daer zijn 
constighe handt aen ghestaen heeft / heeft langhe ghehanghen in een yser besloten / op 
tkerchof (soo ick ooc ghesien hebbe) midts dat die kercke nieuwe ghemaeckt wiert / ende 
zijn graf met ander opghedoluen.“ („Der Armknochen / an dem sich seine kunstfertige Hand 
befunden hat / war lange in einem Eisengefäß gehangen / auf dem Kirchhof (wie ich es auch 
gesehen habe) als die Kirche neu gemacht wird / und sein Grab mit anderen 
aufgelassen.“)76. Laut Van Vaernewyck wäre Huberts Grab demnach mit einigen anderen 
wegen eines Neubaus der Kirche aufgelassen und sein Armknochen anschließend in einem 
Eisengefäß in der Art einer Reliquie auf dem Kirchhof zur Schau gestellt worden77.  
Welchen Neubau meinte Van Vaernewyck, der veranlasste, dass einige Gräber aufgelassen 
werden mussten? Elisabeth Dhanens erklärt die entsprechende Stelle bei Van Vaernewyck 
                                                 
74
 Das Dokument der durch Joes Vijd und seine Ehefrau Elisabeth Borluut gestifteten Messe datiert vom 13. Mai 
1435. In diesem Dokument ist auch festgehalten, dass die Kirchenverwalter einen kleinen Vikar bezahlen sollen, 
der sich um das Auf- und Zuschließen der Kapelle kümmert, was erst Sinn ergibt, wenn zu diesem Zeitpunkt alle 
„stehlbaren“ Gegenstände wie Kelch und Messbuch in der Kapelle waren. 1430/31 wurde darüber hinaus von 
der Stadtverwaltung Gents noch ein Baukostenzuschuss gewährt, der auf fünf Jahre verteilt werden sollte, 
wahrscheinlich um die Bauarbeiten des Kirchenchores, die 1430/31 offensichtlich noch im Gang waren, zu 
einem guten Ende zu bringen. Zum Bauabschluss der Kapelle siehe DHANENS Kathedraal 1965, S. 33. Zu 
Bauabschluss und Messstiftung GOODGAL 1985, S. 28-30, HERZNER 1995, S. 152-164, insbesondere S. 162-
163, das Messstiftungsdokument im Originalwortlaut bei HERZNER 1995, S. 273-276, Quellenanhang B.  
75
 Dass Hubert 1426 verstarb, wissen wir einerseits aus der Inschrift der Grabplatte selbst, die durch die beiden 
Abschriften der Genter Lokalhistoriker übermittelt ist und als Todestag den 18. September 1426 nennt, und 
andererseits aus dem Dokument der Erbschaftssteuer, aus dem hervorgeht, dass im Herbst 1426 die Erben eines 
gewissen Lubrecht van Heyke sechs Schillinge Erbschaftssteuer an die Schatzmeister von Gent zu zahlen hatten. 
Das Dokument ist allerdings nicht auf den Tag genau datiert. Da sich der Vermerk der bezahlten 
Erbschaftssteuer am Beginn des Haushaltsjahres 1426/27 befindet und dieser in Gent auf den 15. August fällt, 
passt es sehr gut mit dem in der Grabinschrift genannten Datum des 18. Septembers zusammen. Siehe dazu 
DHANENS 1980, S. 29. Das Dokument findet sich im Originalwortlaut bei WEALE 1908, S. xxxii, Nr. 8 und 
DHANENS Retabel 1965, S. 88. Nicht zuletzt gibt auch die Inschrift des Genter Altars darüber Auskunft, dass 
Hubert den Altar begonnen und Jan ihn vollendet hat (warum genau, erfahren wir hier nicht), jedenfalls aber vor 
1432. In der kunsthistorischen Literatur gab es aber auch andere Ansichten Huberts Todesdatum betreffend. 
Renders ist beispielsweise der festen Überzeugung, in einem der Manuskripte Van Huernes einer Randnotiz 
1414 als Todesdatum Huberts entnehmen zu können. RENDERS 1933, S. 77-82, besonders S. 77-78.  
76
 Originalwortlaut zitiert nach DHANENS Retabel 1965, S. 113-114. Zur Übersetzung der Stelle vergl. 
HERZNER 1995, S. 183 sowie die Übersetzungsvarianten des Genter Kreises PYFFEROEN u. a. Séance 
1895/96, S. 41 und DE PAUW u. a. 1895/96, S. 88. 
77
 Herzner weist in diesem Zusammenhang auf die Popularität Huberts im 16. Jahrhundert hin, die sich seiner 
Meinung nach in dieser Zurschaustellung von Huberts Handknochen äußere. HERZNER 1995, S. 184.  
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damit, dass Huberts Grab in der Vijd- Kapelle anlässlich einer Jahrhundertfeier zur 
Fertigstellung des Genter Altars 1532 geöffnet worden sein könnte, da zu diesem Zeitpunkt 
sonst keine Bauarbeiten im Chor und in den Umgangskapellen im Gang gewesen wären78. 
Für ihre Theorie gibt es aber keine Anhaltspunkte. Weder ist eine solche Hundertjahrfeier 
bezeugt, noch erscheint es plausibel, dass man zu so einem Zweck das Grabmal Huberts 
(und andere) aufgraben bzw. auflassen hätte sollen. Da Dhanens davon ausgeht, dass 
Huberts Grab von Anfang an in der Kapelle lag79, benötigt sie diesen Grund, um die 
Textstelle bei Van Vaernewyck zu erklären. Es macht allerdings mehr Sinn, nicht von einer 
Platzierung von Huberts Grabplatte in der Kapelle auszugehen, sondern „umgekehrt“ zu 
überlegen, nämlich: Welches tatsächlich stattgefundene Bauprojekt innerhalb der Kirche, das 
zum Zeitpunkt, als Marcus van Vaernewyck seinen Text verfasste, im Gange war bzw. erst 
so kurz zurück lag, dass dieser 1568 noch davon zu berichten wusste, „vertrieb“ die 
Grabplatte von ihrem Platz?  
Zwei Bauprojekte der Kathedrale St. Bavo kommen hierfür in Betracht, das erste ist die 
Erneuerung des Langhauses. Nachdem das alte romanische Langhaus geschliffen worden 
war, legte man den ersten Stein für die neue Kirche den Ausführungen Marcus van 
Vaernewycks zufolge am 30. August 1533, dem Tag des hl. Donatus (siehe Bauphase E auf 
Abb. 14)80. Dieser Neubau muss 1559 abgeschlossen gewesen sein, da in diesem Jahr das 
23. Kapitel des Ordens vom Goldenen Vlies in der Kirche abgehalten wurde81. Wenn sich 
Huberts Grab in diesem Teil der Kirche befunden hätte, wäre es also in der Zeit zwischen 
1533-1559 aufgelassen worden, wahrscheinlich entweder zu Beginn der Bauarbeiten 1533 
oder ganz an deren Ende, kurz vor 1559, als man nach der Fertigstellung womöglich einen 
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 Siehe DHANENS 1973, S. 130 und DHANENS 1980, S. 31.  
79
 Allerdings wird nicht ganz klar, ob damit die Vijd- Kapelle oder die darunter liegende Krypta- Kapelle 
gemeint ist. DHANENS 1980, S. 31.  
80
 Zur Baugeschichte des Langhauses siehe DHANENS Kathedraal 1965, S. 35. Da wieder Van Vaernewyck im 
Spieghel der Nederlandscher Audtheyt von diesem Ereignis berichtet, wird der Neubau des Langhauses in der 
kunsthistorischen Literatur auch meistens mit der von ihm im selben Werk erwähnten Auflassung der Gräber 
und der Zurschaustellung von Huberts Armknochen in Zusammenhang gebracht. Van Werveke schreibt 1898 im 
Inventaire Archéologique de Gand, dass Hubert in der „benedenkerk“ begraben liege. (Mit der „benedenkerk“ 
[auf Deutsch Unterkirche] ist höchstwahrscheinlich das Langhaus gemeint, da es sich vom Chor, der 
„bovenkerk“ [Oberkirche] durch einige Stufen absetzt.) Seiner Meinung nach seien 1533, als man diesen Teil der 
Kirche abbrach, die Gebeine Huberts mit Ausnahme seines rechten Armknochens verstreut worden und der 
Grabstein ins „kruisbeuk“ (auf Deutsch Kreuzschiff, womit wohl das Querschiff gemeint ist) verlegt worden, in 
die Nähe der ersten Säule, wenn man die Kirche von Süden, d. h. von der Seite der Limburgstraat betritt. VAN 
WERVEKE 1898, Bd. 1, S 73. Vergl. dazu auch Van den Kerkhove/Baldewijns, die sich offensichtlich an Van 
Werveke halten. VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 33. Es ist jedoch nicht schlüssig, dass der 
Grabstein 1533 vom Langhaus ins Transept verlegt wurde, da dieses bis 1558 selbst noch in Bau war. Siehe 
DHANENS Kathedraal 1965, S. 36. Auch Dhanens ist der Ansicht, dass Van Vaernewyck in Zusammenhang 
mit dem ausgestellten Armknochen den Neubau des Langhaus 1533 meinte. Da sie allerdings davon überzeugt 
ist, dass sich Huberts Grab in der Vijd- Kapelle bzw. der darunter liegenden Krypta- Kapelle befand, 1533 aber 
weder im Chor noch in den Chorkranzkapellen gebaut wurde, kommt sie zu obigem Erklärungsmodell der 
Jahrhundertfeier. DHANENS 1980, S. 31. 
81
 Siehe DHANENS Kathedraal 1965, S. 36.  1558 hingegen konnte die in diesem Jahr stattfindende Totenmesse 
für Kaiser Karl nicht in der Kathedrale abgehalten werden, mit der Begründung, dass der Bau des Transepts noch 
nicht abgeschlossen sei.  
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neuen Boden legte. Aus einem allgemeinen Dokument von 1599 geht jedenfalls hervor, dass 
die Kirchenvorsteher der Sint- Baafskathedraal die Nachfahren bitten, die abgeschundenen 
Grabsteine zu entfernen, da sie sonst als Baustoff verwendet werden würden82. Dieses 
Dokument unterstützt die These, dass aufgrund des Langhausneubaus einige Gräber 
aufgelassen werden mussten, wenngleich es sich hierbei um eine allgemeine Anfrage 
handelt, die in keinem direkten Zusammenhang zur Grabplatte Huberts steht83. Die 
Grabplatte Huberts wäre demnach rund ein Jahrhundert im Fußboden des Langhauses von 
den Füßen der Kirchenbesucher abgetreten worden. Dies würde auch den schlechten 
Zustand der Grabplatte erklären, obwohl dieser auch von ihren späteren Verwendungen 
herrühren könnte. Wenn Huberts Grab anlässlich des Langhausneubaus aufgelöst worden 
wäre, hätte der Nürnberger Arzt und Humanist Hieronymus Münzer 1495 die Grabplatte 
Huberts allerdings nicht in der Kapelle antreffen können und seine Aussage, dass der 
Meister des Altars vor demselben begraben liege, müsste als falsch eingestuft werden84.  
Das zweite Bauprojekt, das ebenfalls für den von Van Vaernewyck angesprochenen 
Zeitraum in Frage kommt, ist jenes des Westturmes, der ab 1462 mit zwei Seitenkapellen, 
eine im Norden und eine im Süden, dem romanischen Langhaus vorgelagert wurde (siehe 
Bauphase D auf Abb. 14)85. 1511 war der Turm soweit vollendet, dass die Glocken geläutet 
werden konnten, obwohl sich die letzten Arbeiten bis 1534 zogen86. Es ist plausibel, dass für 
dieses Bauvorhaben die Gräber, die üblicherweise rund um die Kirche angelegt waren und 
sich auch an der Stelle des Westturmes befanden, aufgelassen werden mussten, was wohl 
1462 oder kurz danach geschah87. Auch Huberts Grab könnte sich unter diesen Gräbern 
                                                 
82
 Dieses Dokument aus dem Archiv des Bistums ist erstmals im Bericht der Genter Kommission erwähnt. 
PYFFEROEN u. a. Séance 1895/96, S. 41.  
83
 In der Literatur hat man öfter versucht, diesen Zusammenhang herzustellen. Bei Van Werveke sowie Van den 
Kerkhove/Baldewijns, die sich sehr auf Van Werveke beziehen, wird dieses Dokument in Zusammenhang mit 
der Grabplatte Huberts gebracht mit dem Hinweis, dass zu diesem Zeitpunkt keine Nachfahren der Van Eycks in 
Gent mehr existierten, weshalb die Grabplatte schließlich als Baustoff verwendet wurde. VAN WERVEKE 
1898, Bd. 1, S. 73 und VAN DEN KERKHOVE/ BALDEWIJNS 1993, S. 33.  
84
 Um die Glaubwürdigkeit Münzers an dieser Stelle zu hinterfragen, kann man die Frage aufwerfen, warum er 
nur von einem Meister spricht, der vor dem Altar begraben liege. Dieser Meister müsste nämlich Hubert 
gewesen sein, da nur seine Grabplatte vor dem Altar liegen hätte können, da sich die von Jan ja in der Brügger 
Sint- Donaaskerk befand. Vergl. dazu beispielsweise HERZNER 1995, S. 181-182.  
85
 Zur Baugeschichte des Westturmes siehe DHANENS Kathedraal 1965, S. 34-35. 
86
 1534 wurde die hölzerne Spitze des Turmes vollendet. Siehe DHANENS Kathedraal 1965, S. 35.  
87
 Bereits Lotte Brand Philip äußerte die Vermutung, dass die Auflassung von Huberts Grab mit dem Neubau des 
Westteils der Kirche einhergegangen sein könnte, allerdings vermutet sie als Zeitraum die letzte Dekade des 15. 
Jahrhunderts, kurz vor Münzers Besuch 1495. BRAND PHILIP 1971, S. 42-43. Sie sieht in Hubert allerdings 
keinen Maler, sondern den Bildhauer (wie sie einer anderen Leseweise der Altar- Inschrift zu entnehmen glaubt) 
der aufwändigen, von ihr rekonstruierten Rahmen- „Architektur“ des Genter Altars. Siehe dazu vor allem die 
Kapitel The Altarpiece reconstructed, The quatrain reinterpreted und Who was Hubert? BRAND PHILIP 1971, 
S. 3-35 und S. 44-51. Auch Herzner ist der Ansicht, dass Huberts Grabplatte anlässlich des Westturmbaues in die 
Vijd- Kapelle verlegt wurde. Hubert ist seiner Meinung nach allerdings nicht der Meister des Genter Altars, 
sondern irgendein Genter Maler, der von den Kanonikern der Kirche zum Meister des Genter Altars gemacht 
wurde, weshalb man die Grabplatte dieses unbekannten Meisters um 1460 in die Kapelle verlegte. Dadurch 
wollte man eine Gegenattraktion zu dem in Brügge ansässigen Jan van Eyck und dessen dortigem Grabmal 
kreieren. Vergl. HERZNER 1995, S. 182-199, vor allem S. 183-186. 
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befunden haben, denn Van Vaernewyck spricht im Zusammenhang mit der Zurschaustellung 
der „Armreliquie“ Huberts ja vom kerkhof, dem Kirchhof, im heutigen Niederländisch auch 
das Wort für Friedhof, was möglicherweise einen Hinweis auf den Ort des Grabes liefert. 
Nach der Auflassung des Grabes wurde dann ein neuer Platz für die „heimatlos“ gewordene, 
aber kostbar gearbeitete Grabplatte Huberts gesucht. In gewisser Weise war es nahe 
liegend, sie in der Kapelle vor dem Altar zu platzieren, der von den Brüdern Van Eyck 
geschaffen worden war. Ob dieses Wissen von der Inschrift des Altars herrührte (die selbst 
nicht ganz unumstritten ist), ist nebensächlich, denn 1462, zu Beginn des Westturmbaues, 
gerade mal 30 Jahre nach Fertigstellung des außergewöhnlichen Altars, waren die Namen 
der beiden Brüder sicher noch bekannt. 1495 hätte der Nürnberger Arzt Hieronymus Münzer 
die Grabplatte jedenfalls bereits in der Kapelle vorgefunden und seine Aussage, dass der 
Meister des Altars vor demselben begraben liege, wäre somit zutreffend, was ein 
stichhaltiges Indiz für die Plausibilität dieser zweiten These darstellt.  
 
2.3. Weitere „Stationen“ der Grabplatte in der Kirche 
In den Münzers Text nachfolgenden Beschreibungen des Genter Altars von Antonio de 
Beatis 1517 und Albrecht Dürer 1521 wird die Grabplatte Hubert van Eycks vor dem Altar 
nicht erwähnt, was aber auch nicht als Beweis gegen das Vorhandensein der Grabplatte in 
der Kapelle gewertet werden kann. Die spätmittelalterlichen Kirchenböden waren voll von 
Grabplatten der unterschiedlichsten Art, sodass es De Beatis und Dürer womöglich nicht 
wichtig erschien, die Grabplatte Huberts zu erwähnen. Albrecht Dürer, der im April des 
Jahres 1521 auf seiner Reise durch die Niederlande dem Genter Altar einen Besuch 
abstattete, äußert sich in seinem Reisetagebuch nur in einem Satz zum Genter Altar88. Er 
erwähnt die Grabplatte Huberts, genau genommen die Person Hubert nicht und geht auch 
nicht auf das Thema des Altarretabels mit den unterschiedlichen Darstellungen oder gar auf 
dessen Inschrift ein. In seinen Berichten über Brügge erfahren wir auch nichts Näheres über 
Jan van Eyck und dessen Grab in der Sint- Donaaskerk89. Antonio de Beatis, der Sekretär 
des Kardinals Luigi d´ Aragona, der am 1. August 1517 den Genter Altar besichtigte, hatte 
als Italiener möglicherweise Schwierigkeiten die gotische Minuskel, in der die Schrift der 
Grabplatte mit großer Wahrscheinlichkeit verfasst war, zu lesen90, sodass er sie 
möglicherweise deshalb nicht erwähnt. Obwohl er sich recht ausführlich zum Altar äußert, 
berichtet er nur von einem Meister, den er „Roberto“ nennt und erwähnt die Inschrift an der 
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 Dürer wurde am 9. April von den Vorstehern der Malergilde in Gent empfangen und aß mit ihnen zu Abend. 
Am nächsten Tag führten sie ihn dann auf den Turm der Kathedrale: „Am Mittwoch frühe [10. 4.] fuhren sie 
mich auf S. Johannisturm; da übersah ich die grosse wunderbare Stadt, darin ich gleich vorher schon mich 
umgesehen hatte. Danach sah ich des Johannis- Tafel; das ist ein überköstlich, hochverständiges Gemälde, und 
sonderlich die Eva, Maria und Gott Vater sind fest gut.“. Zitiert nach DÜRER Schriften 1961, S. 71.  
89
 Vergl. dazu im Tagebuch seiner niederländischen Reise: DÜRER Schriften 1961, S. 70.  
90
 Diese Anmerkung verdanke ich Univ.- Prof. Dr. Michael Viktor Schwarz.  
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Außenseite des Altars ebenfalls nicht, welche ihm die Namen beider Maler genannt hätte, 
sodass man davon ausgehen kann, dass er diese ebenfalls nicht gelesen hat und seine 
Informationen aus einer anderen Quelle bezog91. Zieht man überdies in Erwägung, dass wie 
in der ersten These beschrieben die Grabplatte erst im Zusammenhang mit dem Neubau des 
Langhauses verlegt wurde, so wäre sie zum Zeitpunkt der Besichtigung beider Autoren noch 
nicht in der Kapelle gelegen.  
Ab der Mitte des 16. Jahrhunderts unterrichten uns wieder vermehrt schriftliche Zeugnisse 
über den Aufenthaltsort der Grabplatte Huberts in der Vijd- Kapelle. Anlässlich des 23. 
Kapitels des Ordens vom Goldenen Vlies, welches vom 23. bis zum 25. Juli 1559 in der Sint- 
Baafskathedraal stattfand, wurde eine Ode des Genter Malers und Dichters Lucas de Heere 
in der Vijd- Kapelle in der Nähe des Genter Altars aufgehängt92. In dieser Ode preist der 
Humanist De Heere in mehreren Strophen den Genter Altar und seine beiden Meister und 
weist darauf hin, dass Hubert, welcher den Altar begonnen habe, hier (in der Kapelle, wo die 
Ode aufgehängt war) begraben liege93. Genauso wie bereits Hieronymus Münzer 1495, lässt 
sich auch De Heere von der Grabplatte insofern täuschen, als dass er meint, dass Hubert in 
der Vijd- Kapelle begraben liege, obwohl zu diesem Zeitpunkt dort lediglich seine Grabplatte 
lag. In Zusammenhang mit dieser „Zeugenaussage“ De Heeres erscheint die Verlegung der 
Grabplatte Huberts anlässlich des Westturmbaus 1460 ebenfalls nahe liegender, da De 
Heere von einer Verlegung in Verbindung mit dem Langhausneubau, der in der Zeit von 
1533- 1559 erfolgte, sonst Kenntnis gehabt haben müsste.  
Das zeitlich auf die Ode folgende Dokument, das Auskunft über den Ort der Grabplatte gibt, 
ist schließlich der bereits öfter zitierte Spieghel der Nederlandscher Audtheyt Marcus van 
Vaernewycks von 1568. Dieses Werk, das uns bereits über das Aussehen und die Inschrift 
der Grabplatte sowie das aufgelassene Grab und die Armreliquie Huberts aufklärte, berichtet 
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 Antonio de Beatis hebt in seinem Bericht über den Genter Altar im Tagebuch der Reise durch Deutschland, 
die Niederlande, Frankreich und Oberitalien besonders die gelungenen Figuren von Adam und Eva hervor. Die 
Kanoniker der Kirche hätten ihm gesagt, dass der Altar von einem Meister genannt „Roberto“ aus „Magna 
Alta“ bereits vor hundert Jahren geschaffen worden sei, obwohl das Werk so aussehe, als ob es gerade eben den 
Händen dieses Meisters entsprungen wäre. Der Meister habe den Altar aufgrund seines Todes aber nicht mehr 
vollenden können, sodass er von seinem Bruder, ebenfalls einem großen Meister, fertig gestellt worden sei: „et 
secondo dicevano quelli canonici, è che forno facte da un maestro de la Magna Alta decto Roberto gia cento 
anni, et parno che adesso escano die mane di maestro. Et la historia de dicta tavola è de la Ascensione de la 
Madonna, quale non avendola decto maestro possuto finire, perché se morse, fu compita dal fratello, quale 
anche era gran pictore.”. Zitiert nach DHANENS Retabel 1965, S. 102-103. Antonio de Beatis bezieht seine 
Informationen anscheinend von den Kanonikern der Kirche, da er schreibt „secondo dicevano quelli canonici“. 
Dennoch sind einige der Informationen nicht ganz korrekt, einerseits der Name Roberto für Hubert und 
andererseits das Thema des Altarretabels, das er als Himmelfahrt der Madonna bezeichnet. Vergl. dazu Herzner, 
der „Magna Alta“ als Deutschland interpretiert, mit dem Verweis, dass Antonio de Beatis damit die Herkunft der 
Van Eycks aus Maaseik im Fürstbistum Lüttich meinte, welches damals zum Deutschen Reich gehörte. 
„Roberto“ sieht er als italienisierte Form von Hubert an. HERZNER 1995, S. 191-192.  
92
 Siehe hierzu DHANENS 1980, S 29. 
93
 Die Ode ist wiedergegeben im Quellenanhang bei DHANENS Retabel 1965, S. 104-107.  
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über den Ort von Huberts Grabstätte lediglich, dass dieser in derselben Kirche (wie der zuvor 
besprochene Altar) sei: „zijn sepulture is te Ghendt inde zelue kercke […]“ 94.  
Am 21. August 1566 kam es in Gent zum ersten Bildersturm, am 23. und 24. August des 
Jahres 1578 zu einem weiteren95, bei dem viel Kupfer aus den Kirchen gestohlen wurde96 
und auch die Grabplatte Huberts einigen Autoren zufolge ihre metallenen Einlegearbeiten 
verlor97. Obgleich keine Dokumente erhalten sind, scheint es plausibel, dass die 
Einlegearbeiten 1578 in der Zeit der allgemeinen Plünderungen verschwanden. Die beiden 
Abschriften der Inschrift stammen jedenfalls aus der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts. 
Van Vaernewycks Buch war 1561 fertig gestellt und wurde 1568 publiziert98, Van Huerne 
begann sein Manuskript 157599. Die metallenen Einlegeteile, auf denen auch die Inschrift zu 
lesen war, müssen also zu dieser Zeit bzw. einem Zeitpunkt, der nicht allzu weit entfernt lag, 
noch lesbar gewesen sein, vor allem da Van Huerne nicht von Van Vaernewyck 
abgeschrieben hat, sondern eine weitere, von Van Vaernewyck unabhängige Quelle 
benützte, was im nachfolgenden Kapitel über die Inschrift noch dargelegt wird.  
Im späten 16. und beginnenden 17. Jahrhundert schließlich herrscht aufgrund von drei 
Dokumenten eine gewisse Unklarheit über den tatsächlichen Aufenthaltsort der Grabplatte 
Huberts, da in diesen verschiedene Liegeplätze der Grabplatte, nicht aber die Vijd- Kapelle, 
genannt werden. Offenbar hat in einigen dieser Dokumente eine Vermischung mit der 
Schilderung der Grabstätte Jan van Eycks durch Marcus van Vaernewyck stattgefunden, der 
über Jans Epitaph berichtet, dass es sich an einer Säule vor seinem Grab in der Sint- 
Donaaskerk in Brügge befand100. In dem ersten Dokument, einer Sammlung von Epitaph- 
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 Zitiert nach DHANENS Retabel 1965, S. 113.  
95
 Bei den Angaben zum Bildersturm berufe ich mich auf DHANENS Kathedraal 1965, S. 36.  
96
 Dhanens glaubt, dass das Kupfer in der Zeit des Bildersturms 1578 aus den Kirchen Gents geraubt wurde. 
DHANENS 1980, S. 31. Ludovic Nys vertritt demgegenüber in seinem Buch über den Tournaier Stein die 
Ansicht, dass die Entfernung der Metallteile aus den Kirchen zum Großteil erst Ende des 17. Jahrhunderts 
passierte, als der Bedarf an Metall vor allem für die Waffenindustrie stieg, geht allerdings nicht speziell auf die 
Situation in Gent ein. NYS 1993, S. 122. Zu beiden Thesen gibt es keine weiteren Belege. Die Einlegearbeiten 
können theoretisch jederzeit geraubt worden sein, da Metall aufgrund seines Wertes und seiner guten 
Wiederverwendbarkeit immer gefährdet war, geraubt zu werden.  
97
 De Pauw formulierte Ende des 19. Jahrhunderts noch eher vorsichtig, dass die Grabplatte 1578 ihrer 
metallenen Einlegeteile beraubt wurde, in die Zusammenfassung des Genter Kreises wurde dieser Umstand dann 
aber als Punkt aufgenommen. Siehe DE PAUW u. a. 1895/96, S. 93 und S. 97. Von hier aus hat das Datum 1578 
in Zusammenhang mit dem Verschwinden der metallenen Teile in die nachfolgende Literatur als sicheres 
Faktum Eingang gefunden, ohne dass man genau erfährt, woher die Information stammt. Siehe VAN 
WERVEKE 1898, Bd. 1, S. 73, DUVERGER 1945, S. 17-18, Anm. 44 und VAN DEN 
KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 33. Dhanens schreibt 1980 erstmals wieder, dass das metallene 
„tafeletkin“ wahrscheinlich 1578 verschwand. DHANENS 1980, S. 31. Herzner ist der festen Überzeugung, dass 
die Tafel 1578 zerstört wurde. HERZNER 1995, S. 184-185.  
98
 Siehe DHANENS Retabel 1965, S. 110. Herzner zufolge wurde es erst 1569 publiziert. HERZNER 1995, S. 
280, Quellenanhang I. Siehe hierzu auch ausführlich Anm. 116 dieser Arbeit.  
99
 Er überarbeitete es allerdings bis kurz vor seinen Tod 1629. RENDERS 1933, S. 33-34. Siehe dazu auch 
ausführlich Anm. 117 dieses Textes.  
100
 Der genaue Wortlaut zu Jans Epitaph bei Van Vaernewyck lautet: „alwaer hy begrauen licht in S. 
Donaeskercke / welcx Epitaphie aen een colomne staende luyt aldus […]“. Zitiert nach HERZNER 1995, S. 281, 
Quellenanhang I, Zeile 64-65. Jans Grab erfuhr ein ähnlich turbulentes Schicksal wie das Huberts. 1441 befand 
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Abschriften der Kirchen Gents, heißt es dann über Hubert, dass sein Grabstein beim 
Betreten der Kirche in der Nähe der ersten Säule zu finden sei, worauf die bereits bekannte 
Beschreibung der Grabplatte mit der Wiedergabe der Inschrift folgt101. Der Verfasser des 
Epitaphiers bzw. der zugrunde liegenden Passage102 verweist vor der entsprechenden Stelle 
auf Van Vaernewyck. Die Säule von Jans Epitaph und die Beschreibung von Huberts 
Grabplatte scheinen in dem Epitaphier, das sich auf Van Vaernewyck beruft, 
fälschlicherweise zusammengeflossen zu sein.  
Auch Christoph van Huerne schreibt in seinem 1575 begonnenen Buch über die Stadt Gent 
und deren Monumente, dass sich von dem anderen Bruder (womit er Hubert meint) in der 
Nähe des Atriums der Genter Sint- Baafskathedraal bei der ersten Säule beim Betreten der 
Kirche ein Stein im Boden befinde, welcher einen Toten repräsentiere, der eine eherne Tafel 
vor der Brust halte103. Beim Vergleich der Zeilen Van Huernes mit denen des Epitaphiers fällt 
auf, dass der Wortlaut äußerst ähnlich ist, nur einmal in Flämisch (beim Epitaphier), das 
andere Mal (bei Van Huerne) in Latein104. Daraus kann man folgern, dass wohl ein Autor 
vom anderen abgeschrieben hat, welcher Text allerdings zuerst entstand, ist schwer 
feststellbar, da beide Texte nicht eindeutig zu datieren sind105. 
                                                                                                                                                        
es sich zunächst im Kreuzgang an der Nordseite von Sint- Donaas in Brügge, 1442 wurde es in den Südwesten 
der Kirche in die Nähe des Taufsteins überführt. Das Grab selbst bedeckte ein schlichter Stein mit Grabspruch, 
an der dem Grab zunächst liegenden Säule brachte man später, vermutlich in der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts, noch ein Epitaph an. Die älteste Veröffentlichung dieser lateinischen Gedenkschrift, die in eine 
kupferne Platte eingraviert war, stammt von Marcus van Vaernewyck. Jans Grab ist jedoch nicht erhalten, da das 
Epitaph im 16. Jahrhundert zerstört und die Kirche 1799-1800 abgerissen wurde. Siehe DHANENS 1980, S. 57-
59.  
101
 Die erwähnte Passage im Epitaphier lautet: „VAN HUBRECHT VAN EYCK, ontrent deerste colomme, zoo 
ghy incompt, op eenen zaerk, daer eenen dooden op ghefigureert staet, hebbende een tafereel van metael in syn 
bost, waerinne staet tnaervolghende […]“. Zitiert nach DE PAUW u. a. 1895/96, S. 92. Wörtlich übersetzt lautet 
die Stelle: „Von Hubert van Eyck, bei der ersten Säule, wenn man hereinkommt, auf einem Grabstein, der einen 
Toten darstellt, eine Tafel vor seiner Brust habend, Folgendes steht [...]”. Da die Epitaphe, die vorher 
beschrieben werden, bei der Südtüre der Kirche liegen, folgert De Pauw, dass die Grabplatte beim Eingang des 
südlichen Transeptportals gelegen sei. Aus den Zeilen zu Hubert selbst geht dieser Umstand aber nicht eindeutig 
hervor. Ein Epitaph Jans, das dem bei seinem Grab in der Sint- Donaaskerk in Brügge gleicht, soll sich laut dem 
Epitaphier ebenfalls in der Genter Kathedrale St. Bavo befunden haben. Da dieses sonst nirgends erwähnt wird 
und sich mit ziemlicher Sicherheit dort auch niemals befunden hat, bestätigt dies die Theorie, dass sich die 
Beschreibungen der Grabstätten von Hubert und Jan vermischt haben. 
102
 Als Verfasser der betreffenden Passage über Hubert van Eyck gibt De Pauw den Brügger Heraldisten und 
Genealogisten Corneille Gaillard an. Siehe DE PAUW u. a. 1895/96, S. 91-92. 
103
 Der genaue Wortlaut Van Huernes, zitiert nach Renders, lautet: „De alio frataere in ambitu atrii ecclesiae 
circa primam columnam cum intras humi in lapide. Mortuum representans, habens tabulam aeream in pectore 
[...]”. RENDERS 1933, S. 37. Siehe hierzu auch Abb. 15 und Abb. 16 dieser Arbeit. Die entsprechende Passage 
zu Jans Grabmal lautet bei Van Huerne übrigens:„cuius epitaphum est Brugis in Sancti Donatiani ecclesie in 
columna ut hic sequitur ante ejus sepulchrum in tabella […]“. Zitiert nach RENDERS 1933, S. 39. 
104
 Der einzige Unterschied besteht darin, dass Van Huerne schreibt, dass sich die Grabplatte im Boden befindet, 
eine Information, die aus dem Epitaphier nicht hervorgeht, andererseits aber auch keinen Widerspruch darstellt.  
105
 Christoph van Huerne begann sein Manuskript 1575 und überarbeitet es bis kurz vor seinem Tod 1629, sodass 
schwer zu sagen ist, wann die entsprechende Passage genau entstand. Renders hält eine Entstehung zwischen 
1585 und 1600 für wahrscheinlich. RENDERS 1933, S. 34, S. 39-45, besonders S. 44. Siehe dazu ausführlicher 
Anm. 117 dieses Textes. Die Datierung der Stelle im Epitaphier gestaltet sich ebenfalls schwierig, da das 
Epitaphier zwar 1616 erschien, die Passage über Hubert laut De Pauw aber von einem früheren Werk des 
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Als drittes Dokument in dieser Reihe, in der Verwirrung über den tatsächlichen Aufenthaltsort 
der Grabplatte Huberts herrschte, können die Ausführungen Carel van Manders aus seinem 
Schilderboeck von 1604 gewertet werden106. Van Mander war Schüler des Genter Malers 
und Dichters Lucas de Heere107, dessen Ode wie berichtet 1559 anlässlich des 23. Kapitels 
des Ordens vom Goldenen Vlies in der Vijd- Kapelle aufgehängt war. Die Beschreibung von 
Huberts Grabmal durch Van Mander ist eine relativ wortgetreue Wiedergabe des Textes von 
Van Vaernewyck mit dem Zusatz, dass das Grab in einer Mauer zu finden sei „wie gesagt 
ist“108. Obwohl Van Mander Van Vaernewyck nicht als Quelle angibt, weiß man, dass er 
diesen sehr wohl gelesen, um nicht zu sagen, kopiert hat, da einige Passagen des Textes 
große Ähnlichkeit aufweisen109.  
Im Anschluss an diese drei Dokumente ist zusammenfassend zu sagen, dass die darin 
angesprochenen, unterschiedlichen Aufenthaltsorte der Grabplatte Huberts wahrscheinlich 
nicht durch den Umstand zu erklären sind, dass die Grabplatte nach ihrer Verlegung in die 
Vijd- Kapelle noch woanders platziert wurde110, sondern dass diese drei Autoren 
möglicherweise ältere Literatur aus der Zeit der ersten Verlegung der Grabplatte bzw. 
Passagen zur Grabstätte Jans kopierten und so zusammenfügten, dass eine Vermischung 
passierte. Sieht man, auf welch engem Raum und teilweise ineinander geschachtelt die 
Texte der Epitaphe von Jan und Hubert samt entsprechenden Angaben zu den Gräbern und 
diversen anderen Hinweisen zu beiden Künstlern auf dem Manuskript Van Huernes 
geschrieben sind (Abb. 15 und Abb. 16), wird klar, wie eine solche Vermischung zustande 
kommen kann, wenn ein Chronikschreiber seine Informationen von einem anderen bezieht. 
                                                                                                                                                        
Brügger Heraldisten und Genealogisten Corneille Gaillard stammt, der von 1520 bis 1563 lebte. Siehe DE 
PAUW u. a. 1895/96, S. 91-92.  
106
 Zum Schilderboeck und seinem Erscheinungsdatum siehe VAN MANDER [Floerke] 1617, S. 13.  
107
 Vergl. hierzu DE PAUW u. a. 1895/96, S. 94, GREVE 1903, S. 88 und DHANENS 1980, S. 31.  
108
 Der exakte Wortlaut bei Van Mander lautet „De sepulture van den oudsten broeder staet te Ghent in S. Jans 
kercke / als gheseyt is / in eenen muer / in eenen Sercksteen / waer in staet van wit steen een Doot / die een 
coperen plaet voor haer hout / daer in is dit Grafschrift / wesende een oudt Vlaemsch ghedicht […]“. Zitiert 
nach GREVE 1903, S. 98-99. Eine möglichst wortgetreue Übersetzung könnte wie folgt lauten: „Das Grab des 
ältesten Bruders steht in Gent in der Sint- Janskerk / wie gesagt ist / in einer Mauer / in einem Grabstein / worauf 
aus weissem Stein ein Toter steht / der eine kupferne Platte vor sich hält / darin ist die Grabschrift / ein altes 
flämisches Gedicht […]”, worauf die Wiedergabe der Inschrift folgt.  
109
 Hermann van Duyse, der Kritiker innerhalb des Genter Kreises, meinte Ende des 19. Jahrhunderts, dass viele 
Autoren auf Van Vaernewyck zurückgehen würden. DE PAUW u. a. 1895/96, S. 98. Siehe dazu auch GREVE 
1903, S. 88-99. Van Duyse hat Recht, dass viele Autoren sich an Van Vaernewyck orientieren, teilweise wird 
dieser auch explizit als Quelle angeführt, andererseits dürfte Van Vaernewyck seinerseits einige Informationen 
von der etwas früher entstandenen Ode des Lucas de Heere bezogen haben. Zum Verhältnis Vaernewyck – De 
Heere siehe Becker (BECKER 1972/73, S. 120-121), der meint, dass Vaernewyck in seiner Historie de Belgis 
eine „amplificatio“ des von De Heere gelieferten Materials zum Genter Altar gibt. Die Historie de Belgis ist der 
zweite, 1574 mit neuem Titel erschienene Druck von Spieghel der Nederlandscher Audtheyt. Siehe hierzu 
GREVE 1903, S. 89.  
110
 Elisabeth Dhanens erklärt die betreffende Passage Van Manders damit, dass das Grab Huberts 
möglicherweise anlässlich der Jahrhundertfeier des Genter Altarretabels ausgehoben worden war und der 
Grabstein aus Schutz vor weiteren Abtretungen an die Mauer [der Vijd- Kapelle] gelehnt wurde, da ihn Van 
Mander 1604 in eenen muur lokalisierte. DHANENS 1980, S. 31. Diese Theorie halte ich wie gesagt für nicht 




Bei der Verwirrung in Bezug auf den tatsächlichen Aufenthaltsort der Grabplatte könnte bis 
zu einem gewissen Grad auch der Umstand eine Rolle gespielt haben, dass die Grabplatte 
bereits ihrer Einlegearbeiten beraubt und daher nicht mehr klar als Grabplatte Hubert van 
Eycks identifizierbar war. 
Da die Grabplatte 1892 verbaut in der Mauer des Nordportals der Kathedrale aufgefunden 
wurde, stellt sich noch die Frage, wann und weshalb sie tatsächlich wieder aus der Vijd- 
Kapelle herausgekam. Es ist anzunehmen, dass dies geschah, als der neue Boden in der 
Kapelle gelegt wurde. Anhand von Rechnungsdokumenten weiß man, dass die Böden in der 
Scheitelkapelle, Chor sowie Chorumgang, dem Durchgang zur Sakristei und in den zwei 
Treppenkomplexen (siehe dazu Abb. 8), also Bereichen in unmittelbarer Umgebung der Vijd- 
Kapelle, in der Zeit von 1718 bis 1721 erneuert wurden111. Es ist also anzunehmen, dass der 
Boden der Vijd- Kapelle, für den sich keine schriftlichen Belege erhalten haben, etwa zur 
selben Zeit mit den heute noch bestehenden, schwarzen und weißen Marmorplatten 
ausgelegt wurde (Abb. 17) und dies der Grund war, die Grabplatte zu entfernen. Spätestens 
aber 1745, als das erste der beiden großen Gräber in der Vijd- Kapelle aufgestellt wurde112, 
musste der Boden bereits erneuert und die Grabplatte entfernt gewesen sein113. Vielleicht 
wurde sie anschließend einige Zeit aufbewahrt, mit dem Hintergedanken, die große und 
massive Steinplatte als Baumaterial einzusetzen114. Zur Schenkung des nördlichen 
Seitenportals der Querhausfassade, in dem die Grabplatte verbaut aufgefunden wurde, kam 
es 1759 durch Bischof Maximiliaan Antoon van der Noot anlässlich seines 50jährigen 
Priesterjubiläums. Die Rechnungen beider Querhausportale datieren aus den Jahren 
1767/68115. Huberts Grabplatte wird also, nachdem sie aufgrund der Bodenerneuerung aus 
der Vijd- Kapelle entfernt worden war, für die Errichtung des Nordportals verwendet worden 
sein, wo man sie wie berichtet 1892 im Zuge von Umbauarbeiten fand und ins Museum der 
Sint- Baafsabdij überstellte.  
  
                                                 
111
 Siehe DHANENS Kathedraal 1965, S. 51. Auch im Langhaus wurde der Boden 1735 neu gelegt. 
112
 Das Grabmal von Joannes- Baptist de Smet wurde 1745 an der Westwand der Kapelle aufgestellt, Anfang des 
19. Jahrhunderts allerdings wieder aus der Kapelle entfernt. Jenes von Ferdinand de Brunswijck- Luneburg 
wurde 1758 an die Südostwand gestellt, wo es noch heute steht. DHANENS 1973, S. 133. Siehe dazu auch im 
Inventar der Kathedrale DHANENS Kathedraal 1965, S. 142, Nr. 264. Heute befindet sich das große Epitaph-
Monument der Familie De Draeck neben jenem von Ferdinand de Brunswijck- Luneburg in der Vijd- Kapelle. 
Obwohl es von 1759 stammt, kam es erst zu einem späteren Zeitpunkt in die Kapelle. DHANENS Kathedraal 
1965, S. 142-143, Nr. 265.  
113
 Vergl. DHANENS 1973, S. 133. Dhanens ist der Ansicht, dass Huberts Grabstein in der Zeit von 1745-1758 
entfernt wurde, als die beiden Gräber in die Vijd- Kapelle gestellt wurden. 
114
 Viele der Grabplatten aus dem Museum der ehemaligen Sint- Baafsabdij stammen aus Schleusenbetten, wo 
man sie verbaut gefunden hatte. Siehe hierzu VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 93.  
115
 Zur Errichtung der Querhausportale siehe DHANENS Kathedraal 1965, S. 37.  
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3. DIE INSCHRIFT DER GRABPLATTE 
 
3.1. Die unterschiedlichen Überlieferungen der Inschrift 
Die Inschrift der Grabplatte ist wie berichtet durch zwei Abschriften des 16. Jahrhunderts 
überliefert, jene von Marcus van Vaernewyck aus seinem Spieghel der Nederlandscher 
Audtheyt von 1568116 sowie die des Genter Antiquars Christoph van Huerne aus seinem 
Manuskript über die Stadt Gent und deren Monumente, das er 1575 zu schreiben begann117. 
Bei genauem Studium beider Abschriften lassen sich leichte Abweichungen in der 
Schreibweise einiger Wörter feststellen, obgleich Van Vaernewyck geradezu betont, die 
Inschrift wortwörtlich, eigentlich buchstäblich („letter tot letter“) abgeschrieben zu haben118. 
Die Unterschiede betreffen aber lediglich die Orthographie und wirken sich nicht auf den 
Sinn aus. Dennoch sind sie nicht unerheblich, da sie Argumente für die Echtheit der 
Grabinschrift liefern, die in der kunsthistorischen Literatur immer wieder in Zweifel gezogen 
wurde119. Durch diese Unterschiede in der Abschrift Van Huernes weist diese genau jene 
altertümlichen Merkmale auf, die Van Vaernewycks Wiedergabe vermissen lässt, sodass aus 
philologischer Sicht nichts gegen eine Datierung der Vorlage in die Zeit von etwa 1426, 
Huberts Todesdatum, spricht, während sich bei Van Vaernewyck einige „Modernisierungen“ 
eingeschlichen haben, obwohl gerade er seine Worttreue unterstreicht120.  
Aus diesen Beobachtungen lässt sich weiterführend folgern, dass Van Huerne die Inschrift 
nicht von Van Vaernewyck übernommen haben kann, sie also entweder vom Original selbst 
                                                 
116
 Das Werk wurde zwar schon 1561 vollendet, 1565 aber nochmals überarbeitet und erst 1568 publiziert. Siehe 
DHANENS Retabel 1965, S. 110. Laut Herzner wurde das Werk erst 1569 publiziert. Siehe HERZNER 1995, S. 
280, Quellenanhang I. 
117
 Das Manuskript wurde von Christoph van Huerne 1575 begonnen und bis kurz vor seinem Tod 1629 
weitergeführt, wobei das zuletzt eingetragene Epitaph das Datum 1627 trägt. Van Huerne fügte aber auch zu 
früher geschriebenen Passagen Anmerkungen hinzu. Siehe RENDERS 1933, S. 34. Renders versucht in dem 
Manuskript anhand des Aussehens der Schrift Van Huernes einzelne Schriftphasen auszumachen und diesen 
bestimmte Zeitperioden zuzuordnen, wobei die betreffende Passage über Huberts Grabmal nach Renders in die 
zweite Schriftphase von circa 1585 bis 1600 fällt. Siehe RENDERS 1933, S. 39-45, besonders S. 44. 
118
 Van Huerne verwendet in seiner Wiedergabe der Inschrift im Gegensatz zu Vaernewyck in der ersten Zeile 
des Inschriftengedichtes beispielsweise „up“ statt „op“ bei „die op my treden“ oder „ic“ statt „ick“ am Beginn 
der zweiten Zeile und im weiteren Verlauf des Gedichtes. In der dritten Zeile schreibt Van Huerne „es“ anstelle 
von „is“ und am Beginn der zwölften Zeile „duust“ statt „duysent“, um einige Unterschiede herauszugreifen.  
119
 Emile Renders ist beispielsweise davon überzeugt, dass die Inschrift im 16. Jahrhundert von den Genter 
Rhetorikern kreiert wurde. RENDERS 1933, S. 72-73.  
120
 Dr. Berteloot aus Köln, der auf Wunsch von Volker Herzner für dessen 1995 erschienenes Buch Jan van Eyck 
und der Genter Altar eine philologische Analyse der Abschriften durchgeführt hat, ist der Ansicht, dass die 
Wiedergabe Van Huernes genau jene altertümlichen Merkmale aufweise, die Van Vaernewycks Abschrift 
vermissen lasse. Van Vaernewyck habe den Text nicht im modernen Sinn buchstabengetreu transkribiert. Die 
Groß- und Kleinschreibung, die Interpunktion, die Lesefehler und auch die Übereinstimmungen mit den 
Rechtschreibgewohnheiten in den eigenen Texten Van Vaernewycks würden nahe legen, dass es sich um keine 
hundertprozentig exakte Transkription handle. Verstechnisch würden die paarweise reimenden Zeilen insgesamt 
gut in die ältere niederländische Verslandschaft passen und auch das fehlende Metrum entspräche der Zeit, 
sodass Dr. Berteloot zu dem Schluss kommt, dass vom philologischen Standpunkt aus keine Argumente zu 
finden wären, die eine Datierung der Vorlage in die Zeit um 1426 ausschließen würden. Zur Beurteilung Dr. 
Berteloots siehe HERZNER 1995, S. 186, Anm. 114. 
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oder zumindest von einer weiteren, von Van Vaernewyck unabhängigen Quelle 
abgeschrieben hat. Da Van Huerne sich bei einigen Passagen über die Brüder Van Eyck auf 
Van Vaernewyck beruft, gerät er leicht in den Verdacht, die Inschrift von Van Vaernewyck 
kopiert zu haben121, was durch den anderen Lautstand jedoch widerlegt werden kann, da es 
kaum denkbar ist, dass Van Huerne die modernisierte Schreibweise der Inschrift von Van 
Vaernewyck in einen alten Lautstand „zurücktranskribierte“. Der Umkehrschluss, dass Van 
Vaernewyck von Van Huerne abgeschrieben hat, ist ebenfalls nicht möglich, da Van Huerne 
sein Manuskript erst 1575 begann122, die Erstausgabe von Van Vaernewycks Spieghel der 
Nederlandscher Audtheyt aber bereits 1568 in Gent erschien123. Van Huerne stellt seine 
unabhängigen Nachforschungen auch dadurch unter Beweis, dass er als einziger der Genter 
Lokalhistoriker des 16. Jahrhunderts die Inschrift des Genter Altars wiedergibt124. Die 
Behauptung Hermann van Duyses, dem Kritiker innerhalb des Genter Kreises in Bezug auf 
die Echtheit der Grabplatte, dass alle Autoren des 16. und beginnenden 17. Jahrhunderts 
mehr oder weniger die Notizen Van Vaernewycks reproduzieren würden und man es letztlich 
nur mit einer Quelle zu tun habe, kann hierdurch widerlegt werden125.  
Es existierte also mindestens noch eine, von Van Vaernewyck unabhängige Quelle in Bezug 
auf die Inschrift der Grabplatte, die auf jeden Fall älter als der Text Van Huernes und im 
besten Fall die Grabplatte selbst war. Die unterschiedlichen Überlieferungen der Inschrift 
stellen somit, so merkwürdig dies zunächst klingt, letztlich ein entscheidendes Argument für 
deren Authentizität dar.  
 
3.2. Überlegungen zur Anordnung der Inschrift auf der Grabplatte 
Bereits kurz nach der neuerlichen Entdeckung der Grabplatte Ende des 19. Jahrhunderts 
wurden Überlegungen angestellt, ob die von den Genter Chronikschreibern überlieferte, 18- 
zeilige Inschrift in das dafür vorgesehene Inschriftenfeld passen könnte. Van Werveke, 
Mitglied des historischen und archäologischen Kreises aus Gent, kam im Rahmen einer 
Exkursion jenes Kreises ins Museum der Sint- Baafsabdij aufgrund eigener Schreibversuche 
zu dem Schluss, dass der Text zu lang sei, um vollständig auf dem Inschriftenfeld Platz zu 
                                                 
121
 Renders ist davon überzeugt, dass Van Huerne die Texte der Epitaphe von Van Vaernewyck abgeschrieben 
hat und auch die Anmerkungen zu den Inschriften sind seiner Meinung nach auf der Basis der von Van 
Vaernewyck gelieferten Notizen entstanden. RENDERS 1933, S. 36 und S. 80.  
122
 Dieses Beginndatum hält Van Huerne selbst auf dem Titelblatt seines Werkes fest. Dieses ist bei Renders 
abgebildet. Siehe RENDERS 1933, S. 33-34, Abb. 1b.  
123
 Zur Entstehungszeit von Van Vaenewycks Buch siehe ausführlich Anm. 116 dieses Textes.  
124
 Darauf, dass Van Huerne als einziger die Inschrift des Genter Altars wiedergibt, wies bereits Renders hin. 
RENDERS 1933, S. 26.  
125
 Zur Aussage Van Duyses siehe DE PAUW u. a. 1895/96, S. 98. Van Vaernewyck seinerseits dürfte allerdings 
einige Informationen von der etwas früher entstandenen Ode des Lucas de Heere beziehen. Siehe hierzu 
ausführlicher Anm. 109 dieser Arbeit.  
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finden126. Eigenen Abmessungen und Schreibproben zufolge passt der Text, der 
entsprechend den Standards der Zeit höchstwahrscheinlich in gotischer Minuskel abgefasst 
war127, gut in die dafür vorgesehene Vertiefung des Inschriftenfeldes. Das für die Platte 
ausgesparte Feld besitzt eine Höhe von 66,3 cm, wodurch sich für die 18 Gedichtzeilen 
jeweils eine Zeilenhöhe von 3,68 cm ergibt, eine angemessene Größe für eine gotische 
Minuskelschrift mit Ober- und Unterlauf inklusive dem Abstand zur jeweils oberen und 
unteren Zeile128. Bei umlaufenden, epigraphischen Inschriftenbändern weisen andere 
Grabplatteninschriften aus der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts zwar durchschnittlich eine 
Größe von 4, 5 cm und mehr auf129, es finden sich allerdings auch Beispiele mit kleineren 
Inschriften, insbesondere dann, wenn diese nicht als umlaufendes Inschriftenband am 
Grabplattenrand, sondern in Form eines Schriftblocks angeordnet sind, wie es auch in 
Huberts Grabplatte der Fall ist130. Die kleinere Größe erscheint vor allem auch dann 
plausibel, wenn man bedenkt, dass die Inschriftenplatte von Hubert aus Metall war und man 
in diesem Material feiner und kleinteiliger arbeiten konnte als in Stein. Was die Länge der 
Schriftzeilen betrifft, so passt die Anzahl der Wörter ebenfalls in die dafür vorgesehene Breite 
des Feldes.  
Es bleibt allerdings die Frage offen, was eigentlich am umlaufenden Inschriftenband und den 
beiden Banderolen in Huberts Händen stand, da weder Van Vaernewyck noch Van Huerne 
etwas dazu vermerkten, ein Umstand, der Ende des 19. Jahrhunderts Zweifel an der 
                                                 
126
 Siehe PYFFEROEN u. a. Réunion 1895/96, S. 42. De Pauw widerspricht in einer anderen Sitzung des Genter 
Kreises allerdings, wenn er meint, dass die Dimensionen der Inschriftenplatte für die Inschrift ausreichen 
würden. DE PAUW u. a. 1895/96, S. 89.  
127
 Die gotische Minuskel, die auf die Lombardische Unizialschrift folgte, ist ab der Mitte des 14. Jahrhunderts 
bis weit ins 16. Jahrhundert bei der Brügger Grab- Epigraphik die am häufigsten verwendete Schriftform. Siehe 
VERMEERSCH 1976, Bd. 1. S. 171-172. Ähnliches lässt sich auch in Gent bei den erhaltenen Beispielen 
beobachten.  
128
 Bei der Wiedergabe der Inschrift in der Literatur lässt sich ein Abstand zwischen der zehnten und elften Zeile 
beobachten. Zunächst stellt sich die Frage, ob dieser Abstand tatsächlich auf das Originalmanuskript von Van 
Vaernewyck zurückzuführen ist (in dem Manuskript von Van Huerne befindet sich nämlich kein Abstand, siehe 
Abb. 15 und Abb. 16), oder vielleicht eine andere Form der Zäsur gewählt wurde, beispielsweise durch 
Einrücken der nächsten Zeile oder in Form einer Linie zwischen den Zeilen, wie sie bei der Gedenkplatte von 
Pieter van Muelenbeke im Sint- Janshospital in Brügge auftritt (siehe die Abbildung bei VERMEERSCH 1976, 
Bd. 2, S. 287-289, Nr. 294, Abb. 133). Aber selbst wenn man eine Zeile Abstand einrechnen würde, ergäbe sich 
für Huberts Inschrift eine immer noch gut lesbare Zeilenhöhe von aufgerundet 3, 49 cm (66, 3 cm geteilt durch 
19 Zeilen).  
129
 Die Grabplatte von Johannes Impe († 1440) aus der Krypta der Sint- Baaftskathedraal in Gent besitzt eine 
Zeilenhöhe von 4, 5 cm (Abb. 20- Abb. 22).  
130
 Als Beispiel wäre hier die Inschriftenplatte von Margareta Bladelin aus der Brügger Onze- Lieve- 
Vrouwekerk aus dem Jahr 1449 zu nennen (bei VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 176-178, Nr. 192, Abb. 75), bei 
der die Zeilenhöhe in etwa 4 cm beträgt oder die aus Messing bestehende Grabplatte von Jan Vasque und 
Margareta van Ackere aus der Sint- Salvatorskathedraal in Brügge, wahrscheinlich aus dem Jahr 1467 (siehe 
VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 245-247, Nr. 251, Abb. 115), bei der die Zeilenhöhe der Inschrift sogar kleiner 
als 3 cm ist. Ein weiteres Beispiel ist die, ebenfalls aus Messing bestehende Gedenkplatte von Pieter van 
Muelenbeke um 1480 im Brügger Sint- Janshospitaal (VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 287-289, Nr. 294, Abb. 
133), bei der die ungefähre Zeilenhöhe der Inschrift 3,6 cm beträgt. 
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Echtheit der wieder aufgefundenen Grabplatte aufkommen ließ131. Möglicherweise waren 
diese Teile in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts bereits soweit abgetreten, dass man 
sie nicht mehr entziffern konnte132 bzw. schon geraubt, da diese Teile ebenso wie die 
Inschriftenplatte aus Metall waren.  
De Pauw, ein Mitglied des archäologischen und historischen Kreises aus Gent, schlug Ende 
des 19. Jahrhunderts für die Banderolen und die umlaufende Randschrift lediglich 
unbedeutende Dinge wie gängige lateinische Texte, eine Wiederholung von Name und 
Lebensdaten oder gar nur Ornamente vor, die den Chronikschreibern des 16. Jahrhunderts 
nicht festhaltenswert erschienen waren133. In Fortführung dieses Gedankengangs hält 
Elisabeth Dhanens 1965 für die Banderolen in Händen des Skeletts inhaltlich fromme 
Sprüche und für die Randschrift biographische Angaben für plausibel134. 1980 schießt 
Dhanens dann aber über das Ziel hinaus, wenn sie vermutet, dass auf der eingelegten 
Kupferleiste Huberts Alter zu lesen gewesen wäre, das Carel van Mander von dort bezogen 
hätte, da er in seinem Schilderboeck als Geburtsdatum Huberts 1366 angibt, in der 
Annahme, Hubert wäre 60 Jahre alt geworden135. Für eine solche Vermutung gibt es keine 
weiteren Anhaltspunkte und bei näherer Überlegung scheint es unwahrscheinlich, dass 
solche Daten dann nicht wenigstens von einem Genter Chronikschreiber in seinem Bericht 
über die Grabplatte festgehalten worden wären. Tatsächlich wurden Grabplatten oft mit der 
Formulierung „Hier leghet begraven“ (in unterschiedlichen Schreibweisen136) eingeleitet, 
worauf Name und einige biographische Angaben des Verstorbenen, vor allem das 
Todesdatum folgten, um meistens mit Aufforderungen zum Gebet für die Seele des 
Verstorbenen zu enden137. Auch innerhalb von Banderolen waren Bittsprüche geläufig, meist 
in Form einer direkten Rede wie zeitmäßig zu Huberts Grabplatte passende Beispiele aus 
dem Museum in der Abtei St. Bavo belegen138. Bei Huberts Grabplatte ist allerdings zu 
                                                 
131
 Hermann Van Duyse äußerte im Genter Kreis diese Bedenken. Siehe PYFFEROEN u. a. Réunion 1895/96, S. 
43 sowie DE PAUW u. a. 1895/96, S. 90.  
132
 In Bezug auf die Banderolen äußerte diese Vermutung bereits De Pauw. DE PAUW u. a. 1895/96, S. 102. 
133
 Siehe dazu PYFFEROEN u. a. Réunion 1895/96, S. 44 sowie DE PAUW u. a. 1895/96, S. 90-91. 
134
 DHANENS Retabel 1965, S. 24.  
135
 DHANENS 1980, S. 19. 
136
 Diese Formulierung findet sich in der Grabplatte von Jacob Bave († 1432) und seiner Ehefrau Catharina 
Poltus (Abb. 27) aus der Sint- Jacobskerk in Brügge. VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 144 und S. 147, Nr. 156, 
Abb. 60. Zu anderen Formulierungen aus der Zeit, wie beispielsweise „hier licht […]“ oder „hier ligget […]“ 
siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 150-151, Nr. 162, Abb. 62 und S. 156 und S. 158, Nr. 169, Abb. 66.  
137
 Vermeersch hält für Brügger Grabplatten fest, dass diese meist eingeleitet von der „Hier ligt (begraven)…“- 
Formel den Familiennamen und das Sterbedatum in stereotyper Form festhalten mit Angabe von Jahr, Monat 
und Tag (letzterer oft mittels Namensfest des jeweiligen Heiligen, der Monatsname oftmals unter der mehr 
volkstümlichen Betitelung), um mit der gottesfürchtigen Bitte „bid voor (over) de ziel“ oder „ hij ruste in vrede“ 
zu enden. Die Zahlenangabe erfolgte dabei bis ins 16. Jahrhundert mit romanischer Bezifferung in kleinen 
Buchstaben, einige Elemente konnten dabei auch mit Worten umschrieben werden. VERMEERSCH 1976, Bd. 
1, S. 169-172.  
138
 Im Grabstein von Pieter Hueribloc († 1438) und Maria Mannens († 1428) steht links über den Köpfen 
„Miserere mei Deus“ und rechts „Memento mei, o mater Dei“. Im Grabstein der Kateline van Houtem († 1428, 
Abb. 44) ist auf der Schriftbanderole, die vom Mund wegführt „Miseri mei deus seconda magnam misericordia 
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bedenken, dass sich diese Informationen bereits in der Inschriftenplatte befanden und somit 
redundant wären, so dass diese These nicht alle Unklarheiten beseitigen kann.  
Laut einer weiteren, vom Genter Kreis aufgestellten Hypothese – die allerdings mehr Fragen 
aufwirft, als sie klären kann – sollen in den Banderolen Angaben zu Huberts Schwester 
Margaretha gestanden sein, deren Grab einigen Quellen zufolge neben dem Huberts in der 
Vijd- Kapelle lag139. Eine Schwester namens Margaretha, die ebenfalls Malerin gewesen sein 
soll, wird tatsächlich bei einigen Historikern des 16. Jahrhunderts erwähnt, zum Teil mit dem 
Verweis, dass sich ihr Grab neben dem ihres Bruders Hubert in der Vijd- Kapelle befinde. So 
berichtet De Heere in seiner Ode, die 1559 anlässlich des 23. Kapitels des Ordens vom 
Goldenen Vlies in der Vijd- Kapelle aufgehängt war, dass Hubert in der Kapelle begraben 
liege und mit ihm seine Schwester, die in der Malkunst ebenfalls große Sachen vollbracht 
hätte: „[…] Hi leit hier begrauen, ende zijn zuster me´, / Die ooc in schilderyen dede groote 
zaken.“140. Van Vaernewyck schreibt daraufhin 1568 in seinem Spieghel der Nederlandscher 
Audtheyt, dass Hubert und Jan eine Schwester namens Margaretha gehabt hätten, die ihre 
Jungfräulichkeit bis zum Tod bewahrte (also unverheiratet blieb) und der man ebenfalls 
große Sachen in der edlen Malkunst zuschrieb: „Zi hadden een zuster Margareta ghenoemt / 
die haren maechdom totter doot toe bewaerde / diemen oock grooten prijs toeschrijft / in die 
edel conste pictoria oft Schilderye“141. Auch als Van Vaernewyck später in Van die 
beroerlicke Tijden in die Nederlanden en voornamelijk in Ghendt 1566-1568 über den 
Bildersturm berichtet, erwähnt er Margaretha und Hubert mit dem Hinweis, dass sie Jan 
beneidet hätten: „Zijn broeder Hubertus was ooc hier inne een wonderlic gheest ende 
Marghareta zijn zustere, maer beede verre beneden desen Johannes.“142. Van Vaernewyck 
geht allerdings in keinem seiner Texte auf den Bestattungsort Margarethas ein. Schließlich 
erwähnt noch Van Huerne in seinem 1575 begonnenen Buch über die Stadt Gent und deren 
Monumente eine Schwester, die eine außergewöhnliche Malerin gewesen sein soll und 
beruft sich dabei auf Van Vaernewyck, der viel über die Brüder Van Eyck geschrieben habe: 
„Van desen ij ghebroeders scrijft vele den Marcus van Vaernewijck, historiographe in lib. 4. 
cap. 47, die een zuster hadden constich jnde schilderie boven maten.“143. Er nennt aber 
weder den Namen noch den Bestattungsort Margarethas.  
Tatsächlich ist diese Schwester Margaretha bis heute in der Kunstgeschichteliteratur 
präsent, beispielsweise bei Elisabeth Dhanens in ihrer großen Van Eyck- Monographie 
                                                                                                                                                        
tuans“ zu lesen. Siehe den Museumsführer VAN DEN KERKHOVE/ BALDEWIJNS 1993, S. 42, Nr. 114 und 
Nr. 115.  
139
 Siehe hierzu DE PAUW u. a. 1895/96, S. 91. 
140
 Zitiert aus dem Quellenanhang bei DHANENS Retabel 1965, S. 106.  
141
 Zitiert nach Dhanens, die das Dokument im Originalwortlaut wiedergibt. DHANENS Retabel 1965, S. 114.  
142
 Zitiert aus dem Quellenanhang bei DHANENS Retabel 1965, S. 109.  
143
 Zitiert nach RENDERS 1933, S. 38.  
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1980144. Ihre Erwähnung bei den Historiographen des 16. Jahrhunderts ist allerdings noch 
kein Beweis ihrer tatsächlichen Existenz, da diese Dokumente zeitlich nacheinander 
entstanden und ein Chronikschreiber seine Informationen vom Vorgänger bezogen haben 
könnte, man also möglicherweise in diesem Fall nur einen „Informationsstrang“ besitzt. Van 
Huerne beruft sich an der entsprechenden Stelle explizit auf Van Vaernewyck und dieser 
dürfte wiederrum einige Informationen von der etwas früher entstandenen Ode Lucas de 
Heeres beziehen, was auch in Zusammenhang mit anderen Passagen des Textes deutlich 
wird145. Aus der Zeit selbst hat sich jedenfalls keine weitere Quelle zu einer Schwester 
namens Margaretha erhalten, lediglich zu Margaretha, der Ehefrau Jan van Eycks, von der 
Jan 1439 ein Porträt angefertigt hatte, das sich heute im Groeningemuseum in Brügge 
befindet (Abb. 18). Nach dem Tod ihres Mannes Jan 1441 lebte Margaretha noch beinahe 
ein Jahrzehnt in Brügge und leitete womöglich dessen Werkstatt weiter, wie dies Witwen von 
zünftisch organisierten Malern oft taten146. Möglicherweise hatten die Chronikschreiber des 
16. Jahrhunderts Kenntnis dieser Margaretha – ihr Porträt befand sich vermutlich immer in 
Brügge, zumindest ist es seit dem 17. Jahrhundert im Besitz der Brügger Malergilde 
bezeugt147 - sodass es zu einer Verwechslung zwischen der Schwägerin Huberts (auf 
Niederländisch „schoonzuster“) und einer Schwester („zuster“) gekommen sein kann. Der 
Umstand, dass sie die Werkstatt Jans nach dessen Tod vielleicht weiter geleitet hatte, 
könnte bei den Chronikschreibern zu der etwas übertriebenen Formulierung geführt haben, 
dass auch sie „in schilderyen dede groote zaken“, wie beispielsweise De Heere in seiner 
Ode 1559 berichtet hatte. 
Abgesehen von der schwierig zu beantwortenden Frage, ob eine solche Schwester 
tatsächlich existiert hat oder ob es sich um eine Verwechslung mit der Schwägerin Huberts 
handeln könnte, liefert diese These des Genter Kreises, derzufolge in den Banderolen Daten 
von Huberts Schwester gestanden sein sollen, keine schlüssige Erklärung für den Textinhalt 
der Banderolen und der Rahmenleiste von Huberts Grabplatte. Gemeinsame Inschriften bei 
nur einer dargestellten Person existieren zwar148, doch die Vorstellung, dass eine derart 
                                                 
144
 Siehe DHANENS 1980, S. 32.  
145
 Becker meint sogar, dass Van Vaernewyck in seiner Historie de Belgis (dem zweiten, 1574 mit neuem Titel 
erschienenen Druck von dem Spieghel der Nederlandscher Audtheyt [siehe GREVE 1903, S. 89]) eine 
„amplificatio“, eine Ausweitung des von De Heere gelieferten Materials bringt. BECKER 1972/73, S. 120-121.  
146
 Siehe dazu BORCHERT 2002, S. 25 und im Katalogteil S. 235, Nr. 25. 
147
 Siehe hierzu BELTING/KRUSE 1994, S. 152, Nr. 42. Seit dem 17. Jahrhundert wurde das Porträt in der 
Kapelle der Brügger Malergilde in einem verschlossenen Koffer aufbewahrt und einmal im Jahr am Festtag des 
Patrons der Malergilde, des hl. Lukas, ausgestellt. Diese Sicherheitsmaßnahmen hatte man getroffen, nachdem 
das Pendant des Porträts, das Selbstbildnis Jan van Eycks, entwendet worden war.  
148
 Auf dem Grabstein von Hellin van Steelant († 1510) und Margaretha de Visch im Museum der Sint- 
Baafsabdij ist eine Rittergestalt dargestellt, die Inschrift bezieht sich auf ihn und seine (zweite) Ehefrau. Im 
Museumskatalog bei VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 37, Nr. 84. Auf dem Grabstein der 
Kinder von Wouter Hocbare aus dem 13. Jahrhundert ist ebenfalls nur ein Kind dargestellt, obwohl der Stein für 




einprägsame Skelettfigur mit der gereimten, auf Hubert bezogenen Inschrift in den Händen 
Banderolen mit dem Verweis auf seine Schwester halten würde, überzeugt nicht. In einer 
gewissen Weise führt sich die ganze Argumentation an dieser Stelle auch selbst ad 
absurdum, denn wenn Informationen zu einer Schwester von Hubert Teil der Grabinschrift 
gewesen wären, so hätten die Genter Lokalhistoriker des 16. Jahrhunderts sicherlich davon 
zu berichten gewusst.  
Da somit keines der bisherigen Erklärungsmodelle vollständig überzeugt, kann man 
überlegen, ob nicht Teile der Inschrift selbst in der Rahmenleiste und den Banderolen 
gestanden sein könnten und wie eine solche Aufteilung in weiterer Folge ausgesehen haben 
könnte. Prinzipiell sind mehrere Aufteilungsvarianten möglich, doch scheint bei genauer 
Betrachtung nur eine wirklich schlüssig. Geht man davon aus, dass die Größe der Schrift im 
äußeren Inschriftenband und in den Banderolen dieselbe ist wie die in der Inschriftenplatte 
und somit eine Zeilenlänge von etwa 40 cm aufweist, so passen je zwei Zeilen in eine 
Längsseite der Randschrift (jeweils unterbrochen durch eine rautenförmige Verzierung) und 
je eine auf die Querseite, was zusammen sechs Inschriftenzeilen ergibt. Je eine Zeile der 
Inschrift fände pro Banderole Platz, deren Länge jeweils circa 50 cm beträgt, wodurch zwei 
Inschriftenzeilen auf die Banderolen entfallen könnten. Somit ergeben sich für die 
Randschrift und die Banderolen insgesamt acht Zeilen. Der erste Teil des Inschriften- 
Gedichtes bis zur Zäsur, der mit „Spieghelt U an my die op my treden“ bis „Cort na was yet, 
in nieute verkeert“ zehn Zeilen umfasst und sinngemäß eine Einheit bildet, passt gut in die 
Inschriftentafel in der Mitte der Grabplatte. Der zweite Teil der Inschrift, der mit den Worten 
„Int iaer des Heeren des sijt ghewes“ beginnt und acht Zeilen umfasst, würde sich gut für das 
epigraphische Rahmenband und die Banderolen eignen, wobei sechs Zeilen auf die 
umlaufende Randschrift und die letzten zwei auf die Banderolen entfallen würden, in denen 
dann „En vliedt zonde, keert U ten besten“ und „Want ghy my volghen moet ten lesten” zu 
lesen wäre. Somit wären die Zeilen mit den biographischen Gegebenheiten auf der 
umlaufenden Randleiste zu lesen, wo diese üblicherweise auch standen, und die 
Aufforderung an den Betrachter, sich zum Besten zu kehren, entfiele nach diesem 
Aufteilungsschema auf die Banderolen, die oft für eindrückliche Bitten genutzt wurden149. Die 
Schrift im umlaufenden Rahmenband könnte dabei ein wenig größer ausgefallen sein als in 
                                                 
149
 In der Grabplatte von Margareta van Ruwescuere († 1410, Abb. 34) aus dem Begijnhof in Brügge steht auf 
der Banderole, die sie in ihren zum Gebet gefalteten Händen hält: „Mater Jhesu ora pro nobis“. Siehe 
VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 79-83, Nr. 78, Abb. 30-31. Bei der Grabplatte von Wouter Copman († 1387, 
Abb. 35) aus Brügge ist auf der vom Mund wegführenden Sprechbanderole zu lesen: „† Averte : faciam : tuam : 
apeccatis : meis : · : “ , neben vier weiteren Banderolen, die von den Engeln gehalten werden und Bitten an die 
Muttergottes enthalten. Siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 88-92, Nr. 87, Abb. 33-36. In der Grabplatte von 
Joris de Munter († 1439) und Jacqueline van der Brugghe († 1423), seiner Ehefrau (Abb. 19), liest man auf den 
Sprechbanderolen, welche vom Mund wegführen, in Flämisch links bei Joris de Munter: „heere na onse zonden 
ons niet ghescie“ und rechts bei seiner Ehefrau „Maer ute quaetheden ons bevrye“. Siehe VERMEERSCH 1976, 
Bd. 2, S. 126-130, Nr. 137, Abb. 51-52. 
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der Schrifttafel selbst, da hier etwas mehr Platz zur Verfügung gestanden wäre150 und auch 
die zehn Zeilen, die noch in der Schriftplatte verblieben wären, hätten mehr Platz zum 
„Ausbreiten“ gehabt. Der Beginn der Inschrift im Rahmenband lag höchstwahrscheinlich auf 
der oberen Querseite, wo solche Inschriften oft beginnen151 und die untere Querzeile stand 
für den Betrachter gesehen wahrscheinlich auf dem Kopf, da es bei Grabplatten der Zeit 
üblich war, die Schrift zur Darstellung hinzuwenden152. Dieses Aufteilungsschema würde 
somit das Problem der Texte von Randschrift und Banderolen klären und wäre auch im 
Hinblick auf die Inhalte stimmig, welche auf die entsprechenden Stellen entfallen würden, 
sodass es trotz möglicher Gegenargumente153 zu überzeugen vermag.  
 
3.3. Die Einbettung der Inschrift in den zeitlichen Kontext sowie einige Schlussfolgerungen, die 
sich aus der Inschrift ziehen lassen 
Neben den in Punkt 3.1. besprochenen, philologischen Untersuchungen des Wortlauts der 
Inschrift, die keine Einwände gegen eine Datierung um 1426 ergaben, sind noch einige 
Punkte zu klären, um zu belegen, dass die Inschrift ins beginnende 15. Jahrhundert passt. In 
Zusammenhang mit der niederländischen Sprache der Inschrift stellt sich die Frage, ob 
flämische Grabinschriften in der Zeit üblich waren, was sich leicht bejahen lässt, da 
zahlreiche Beispiele aus der Zeit im Museum der Sint- Baafsabdij davon Zeugnis ablegen. 
Während lateinische Inschriften in der Frühgotik vorherrschend waren, gewannen ab dem 
14. Jahrhundert in der Gegend flämische Grabinschriften zunehmend die Oberhand, wobei 
der Höhepunkt dieser Entwicklung im 15. Jahrhundert lag154. Daneben gab es, allerdings in 
geringerem Ausmaß, immer auch französische Grabinschriften, die meist mit den 
                                                 
150
 Eine Längsseite der Randschrift abzüglich der Verzierungen beträgt etwa 150 cm, eine Querseite ca. 70 cm. 
151
 Beispiele hierfür aus der zeitlichen Umgebung von Huberts Grabplatte sind der nur in einer Zeichnung 
erhaltene Grabstein des Eustachius Bricx († 1436), ehemals in der Sint- Donaaskerk in Brügge (im Inventar bei 
VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 150-151, Nr. 162, Abb. 62) sowie der ebenfalls nur in einer Zeichnung 
erhaltene Grabstein von Olivier van der Banck († 1438) und seiner Ehefrau Margareta Broucx, ursprünglich in 
der Sint- Donaaskerk in Brügge (verzeichnet und abgebildet bei VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 156 und 158, 
Nr. 169, Abb. 66). Ausnahmen sind zumeist Grabplatten, auf denen zwei Personen dargestellt sind, wie die von 
Jacob Bave († 1432) und seiner Ehefrau Catharina Poltus (Abb. 27), bei der die Inschrift in der Mitte der 
unteren Querseite unterhalb seiner Figur beginnt und mit den Daten seiner Ehefrau in der Mitte oberhalb ihrer 
Darstellung weitergeführt wird (VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 144 und 147, Nr. 156, Abb. 60) oder jene von 
Joris de Munter und seiner Ehefrau Jacqueline van der Brugghe († 1423, Abb. 19), bei der das epigraphische 
Schriftband links unten auf der Längsseite startet und mit ihren Daten in der Mitte der Querseite über ihrer Figur 
weitergeführt wird (bei VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 126-130, Nr. 137, Abb. 51 und 52).  
152
 Siehe hierzu beispielsweise die nur in Form einer Zeichnung erhaltene Grabplatte des Eustachius Bricx († 
1436), ehemals in der Sint- Donaaskerk in Brügge (VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 150-151, Nr. 162, Abb. 62) 
und die Grabplatte von Jacob Bave († 1432) und seiner Ehefrau Catharina Poltus (Abb. 27) aus der Sint- 
Jacobskerk in Brügge. Bei VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 144 und 147, Nr. 156, Abb. 60.  
153
 Ein Gegenargument, das bereits Van Duyse in etwa so äußerte, ist, dass Van Vaernewyck und Van Huerne in 
ihren Texten von einer metallenen Tafel sprechen, in der die Inschrift zu lesen war und diese im Anschluss als 
Einheit wiedergeben. Siehe MORTIER u. a. 1894/95, S. 243. Die in Anm. 128 dieses Textes erwähnte Zäsur 
zwischen der zehnten und elften Zeile des Inschriftengedichts, die sich möglicherweise im Originalmanuskript 
bei Van Vaernewyck befunden hat, könnte allerdings ein Hinweis auf die Trennung der beiden Inschriften-
strophen sein und würde außerdem mit dem im Haupttext besprochenen Aufteilungsschema korrespondieren.  
154
 Siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 174-176.  
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herrschaftlichen Höfen in Verbindung standen155, und lateinische, die oft, aber nicht 
ausschließlich bei Grabplatten von Geistlichen auftraten156, denn die Grabinschrift Jan van 
Eycks ist ebenfalls in Latein abgefasst157. Sogar Kombinationen von flämischen und 
lateinischen Inschriftenteilen innerhalb einer Grabplatte waren möglich158.  
Schwieriger gestaltet sich in diesem Zusammenhang die Frage, ob auch gereimte Inschriften 
Anfang des 15. Jahrhunderts in der Gegend von Flandern gängig waren, da die erhaltenen 
Vergleichsbeispiele diesbezüglich nicht so zahlreich sind. In der Grabplatte von Joris de 
Munter († 1439) und Jacqueline van der Brugghe († 1423) aus der Sint- Salvatorskathedraal 
in Brügge (Abb. 19) sind gereimte, in flämisch gehaltene Sprechbanderolen dargestellt159. 
Eine in Flämisch gereimte Grabinschrift findet sich auch auf der Grabplatte von Pieter 
Vereecken und seiner Ehefrau Margta Goethals im Kapuzinerkloster in Gent, die 
wahrscheinlich aus dem Jahr 1399 oder dem Jahr 1599 stammt160. Die lateinische Inschrift 
auf der Grabplatte des Priesters Johannes Impe aus dem Jahr 1440 in der Krypta der Sint- 
Baafskathedraal (Abb. 20 - Abb. 22) war höchstwahrscheinlich ebenfalls gereimt, weist heute 
allerdings an manchen Stellen so starke Beschädigungen auf, dass dies nicht mehr mit 
absoluter Sicherheit festgestellt werden kann161. Die Übereinstimmungen in Bezug auf Stil 
und Inhalt zwischen der Grabinschrift Impes und jener Huberts, die nach Meinung von 
                                                 
155
 Die höhere Zahl französischer Grabinschriften im 15. und vor allem im 16. Jahrhundert ist nach Ansicht 
Vermeerschs in Brügge neben den Fürsten selbst vor allem auch auf zahlreiche herzogliche und kaiserliche 
Ratgeber und Funktionäre, bürgerliche Würdenträger wie Bürgermeister oder Schöffen sowie Fremde 
zurückzuführen. VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 175. Für Gent lässt sich als Beispiel mit französischer Inschrift 
das Grabfragment der Michelle de France, der ersten Ehefrau Philipps des Guten, von 1422 in der Sint- 
Baafskathedraal anführen (im Kircheninventar bei DHANENS Kathedraal 1965, S. 115, Nr. 232).  
156
 Lateinische Inschriften sind in Brügge oft bei Grabplatten von Geistlichen zu finden, obgleich der 
Umkehrschluss, dass Geistliche immer lateinische Inschriften haben, nicht zutrifft. Lateinische Inschriften 
kamen darüber hinaus in Brügge bei Gräbern von Ausländern, beispielsweise Spaniern, aber auch bei 
bürgerlichen Amtsinhabern zur Anwendung. Siehe hierzu VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 175.  
157
 Auf dem Epitaph an der dem Grab zunächst liegenden Säule im Südwesten der Brügger Sint- Donaaskerk in 
der Nähe des Taufsteins stand zu lesen: „Hic iacet eximia clarus virtute Ioannes, / In quo picturae gratia mira 
fuit. / Spirantes formas & humum florentibus herbis / Pinxit & ad vivum quodlibet egit opus / Quippe illi Phidias 
& caedere detet Apelles, / Arte illi inferior ac Policretus erat. / Crudeles igitur, crudeles dicite parcas / Quae 
talem nobis eripuere virum, / Actum sit lachrimis incommutabile fatum / Virat in coelis iam deprecare Deum.“ 
(„Hier liegt der wegen seines außergewöhnlichen Talents berühmte Johannes, / In dem die Grazie der Malerei zu 
einem Wunder wurde. / Lebende Formen und aus der Erde heraus blühende Pflanzen / Malte er und sein Werk 
schien zu leben / Sogar Phidias und Apelles mussten ihm den Vortritt lassen, / In der Kunst stand auch Polyklet 
hinter ihm zurück. / Darum nenne die Parzen grausam, ja grausam / Die uns einen solchen Mann genommen 
haben, / Es vollzieht sich in Tränen das unerbittliche Schicksal / Dass der im Himmel leben möge, bitte Du 
Gott.“). Die älteste Veröffentlichung stammt übrigens von Marcus van Vaernewyck aus dem Jahr 1568. Zu 
diesem Epitaph und der Übersetzung siehe DHANENS 1980, S. 58-59.  
158
 Solche Kombinationen traten vor allem bei Familiengrabsteinen auf, in denen ein Mitglied ein Geistlicher 
war. Es war aber auch möglich, dass der Haupttext in Flämisch und beispielsweise die Sprechbanderolen in 
Latein abgefasst waren. Eine Kombination von französischen und lateinischen Texten kam seltener vor, eine 
französisch- flämische existiert offenbar gar nicht. Vergl. hierzu VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 175-176. 
159
 In der Sprechbanderole von Joris de Munter liest man „heere na onse zonden ons niet ghescie“, in der seiner 
Ehefrau „Maer ute quaetheden ons bevrye“, wodurch sich ein Banderolentext auf den anderen reimt. Zitiert nach 
VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 127, Nr. 137. 
160
 Zu Grabinschrift und Datierungsproblematik siehe die Sammlung berühmter Grabinschriften von Gent 
WILLEMS 1838, Bd. 2, S. 380 und Anm. 2.  
161
 Der noch erhaltene Wortlaut ist nachzulesen im Inventar bei DHANENS Kathedraal 1965, S. 145, Nr. 274. 
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Dhanens durch denselben intellektuellen Kreis, dem beide angehörten, begründet sind, 
stellen für Dhanens ein entscheidendes Argument dar, die Grabplatte Huberts keinesfalls in 
die zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts zu datieren162. Es ließen sich noch weitere, zum Teil 
etwas spätere Grabplatten mit gereimten Inschriften aus Brügge163 und Gent164 aufzeigen 
bzw. zeitlich passende Beispiele aus anderen Ländern165, anhand der genannten konnte 
aber deutlich gemacht werden, dass gereimte Inschriften in der Zeit und Gegend vorkommen 
und die Reimform von Huberts Grabinschrift somit kein Argument gegen ihre Entstehung in 
der Zeit von 1426 darstellt.  
Zwei Sachverhalte erscheinen mir in Zusammenhang mit der Inschrift für die Besprechung 
der Grabplatte noch bedeutsam. Zum einen, dass die Formulierung „Spieghelt U an my die 
op my treden“, also „Spiegelt Euch in mir, die ihr auf mich tretet“ eigentlich nur bedeuten 
kann, dass die Grabplatte in den Boden eingelassen war, was mit den Schlussfolgerungen 
aus der Zustandsanalyse der Grabplatte übereinstimmt, in der aufgrund der unbearbeiteten 
Seitenwände der Grabplatte (Abb. 4) eine Bodenlegung bereits angenommen wurde.  
Zum anderen ist herauszustreichen, dass Huberts Todesdatum, genau genommen sein 
Todesjahr, in der Inschrift in gereimter Form und zwar als Endreim vorkommt, sodass es 
nicht ausgetauscht hätte werden können: „Int iaer des Heeren des sijt ghewes / Duysent, vier 
hondert, twintich en zes, / Inde maent September, achthien daghen viel / Dat ick met pynen 
God gaf mijn ziel.“ („Im Jahr des Herrn, das steht fest, / Tausend, vier hundert zwanzig und 
sechs, / Im Monat September, achtzehn Tage viel / Gab Gott mit Schmerzen ich meine 
Seel´.“)166. Dies bedeutet in logischer Konsequenz, dass das Gedicht erst nach Huberts Tod 
verfasst wurde und da der Inschrift eine zentrale Bedeutung im Grabplattenkonzept zukommt 
und ein enger inhaltlicher Zusammenhang zwischen Inschrift und Skelettdarstellung besteht 
(siehe hierzu Kapitel 5), schließt sich die Frage an, ob nicht die gesamte Grabplatte erst 
nach Huberts Tod entstanden ist, was aber nicht ausschließt, dass Huberts Vorstellungen 
und Ideen in die Konzeption eingeflossen sind.   
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 DHANENS Retabel 1965, S. 23.  
163
 Vermeersch hat vom 14.-16. Jahrhundert in Brügge mehr als zehn Beispiele von Grabinschriften in Versen 
katalogisiert, wobei die Grabpoesie im 15. Jahrhundert am umfangreichsten und literarisch spitzfindigsten ist 
und zum Teil auch Chronogramme und Akrostichen enthält. Siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 173.  
164
 Ebenfalls gereimt und in flämisch ist die Inschrift der Grabplatte von Gheeraert van Hoyen Fs Pauwels und 
seiner Ehefrau Joe Josine van der Camere aus der Genter Sint- Baafskathedraal von ca. 1500 (nachzulesen bei 
WILLEMS 1838, Bd. 2, S. 375) sowie die Inschrift in der Gedenkplatte von Pieter van Meulenbeke im Sint- 
Janshospitaal in Brügge aus dem Jahr 1480 (abgedruckt im Katalog bei VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 287, Nr. 
294, Abb. 133).  
165
 In England existieren einige gereimte Grabinschriften, wie die in französischer Sprache von John de 
Warenne, dem 7. Earl of Surrey († 1304), das in lateinischen Versen abgefasste Epitaph von Bischof Richard 
Fleming († 1431, Abb. 61), jenes in englischer Sprache von William Chichele († 1425), dem jüngeren Bruder 
von Erzbischof Henry Chichele oder das von Edward the Black Prince († 1376), ebenfalls in Englisch, um einige 
herauszugreifen. Der genaue Wortlaut dieser Inschriften ist nachzulesen bei COHEN 1973, S. 17 und S. 69-71.  
166




4. DIE ERSCHEINUNGSFORM DER GRABPLATTE IM VERGLEICH MIT GRABPLATTEN DER 
ZEIT 
Ziel dieses Kapitels ist es, die Grabplatte in Bezug auf ihr Äußeres in ihren zeitlichen Kontext 
einzubetten, um zu zeigen, dass nichts gegen eine Datierung der Grabplatte um bzw. kurz 
nach 1426, dem Todesdatum Huberts, spricht, obwohl es in der kunsthistorischen 
Forschungsliteratur immer wieder kritische Stimmen diesbezüglich gab, auf die in Punkt 4.4. 
näher eingegangen wird. Da sich aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes der 
Grabplatte kaum Stilvergleiche vornehmen lassen167, wurde anhand der Zierformen und der 
unterschiedlichen Einlegearbeiten versucht, Bezüge zu Grabplatten der Zeit herzustellen, um 
zeigen zu können, dass die Ausgestaltung der Grabplatte Huberts gut zum Formen- und 
Materialienrepertoire von Grabplatten der 1420er und 1430er Jahre passt.  
 
4.1. Aufkommen und Verbreitung von Grabplatten mit Einlegearbeiten  
Die Fertigung von Grabplatten aus dem kohlehaltigen Kalkstein des Tournaier 
Steinbruchbeckens, dem auch Huberts Grabplatte entstammt, ist ab dem 12. Jahrhundert 
gut dokumentiert168. Die Grabplatten dieser „Tournaier Steinindustrie“169 verbreiteten sich 
rasch, da sie über den Wasserweg der Schelde relativ einfach nach Gent und in andere 
Gebiete Flanderns transportiert werden konnten170. Einlegearbeiten für Grabplatten sind in 
Tournai ab dem Ende des 13. Jahrhunderts nachweisbar, fanden aber erst im 14. 
Jahrhundert allgemeine Verbreitung, sofern man die erhaltenen Beispiele zur Datierung 
heranzieht171. Auch in Brügge und Gent scheinen bereits einige Grabplatten mit 
Einlegearbeiten ab den 70er Jahren des 13. Jahrhunderts auf. Diese Beispiele sind 
allerdings nur in Form von Zeichnungen dokumentiert oder wurden aufgrund stilistischer oder 
anderer Merkmale, nicht aber durch ein eindeutig gesichertes Sterbedatum datiert172. Im 
                                                 
167
 Es konnte daher auch der Frage nach dem ausführenden Künstler der Grabplatte nicht nachgegangen werden. 
168
 Siehe hierzu NYS 1993, S. 162.  
169
 Ludovic Nys spricht beim Abbau des Tournaier Steines von einer Industrie und verweist auf die seriellen 
Produktionsmethoden im Steinbruch. NYS 1993, S. 162. Die Grabplattenproduktion könnte in diesem 
Zusammenhang dann als gut gehender „Industriezweig“ dieser Tournaier Steinindustrie bezeichnet werden. 
170
 Zum Transport der Steine, der auch über den Landweg erfolgen konnte, siehe ausführlich NYS 1993, S. 137-
149. Vom 12. bis zum beginnenden 14. Jahrhundert stellte der Tournaier Stein in Gent sogar das vorherrschende 
Material, nicht nur bei Grabplatten, dar. Siehe NYS 1993, 152. 
171
 Siehe dazu NYS 1993, S. 120 und S. 159. Eine frühe Ausnahme bildet möglicherweise die Grabplatte eines 
1259 verstorbenen Priesters, die sich im Musée Saint- Vaast in Arras befindet. Diese weist allerdings nur geringe 
Einlagetiefen auf und war daher wahrscheinlich nur mit Mastik gefüllt. Vergl. NYS 1993, S. 120-121.  
172
 Im Museum der ehemaligen Abtei St. Bavo in Gent haben sich Grabplatten mit Einlegearbeiten erhalten, die 
aufgrund stilistischer Merkmale ins 13. Jahrhundert datiert werden. Vergl. dazu im Museumskatalog VAN DEN 
KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, Nr. 6, Nr. 91 sowie Nr. 90 (in diesem Beispiel ist die Einlegearbeit aus 
weißem Stein erhalten geblieben, siehe Abb. 43 dieser Arbeit). Andere Grabplatten werden ins späte 13. bzw. 
beginnende 14. Jahrhundert datiert, siehe dazu bei VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, Nr. 48, Nr. 
109 und Nr. 112 (auch bei diesem Beispiel ist eine Einlage aus weißem Stein teilweise erhalten, siehe Abb. 41 
und Abb. 42 dieser Arbeit). Den Studien Vermeerschs zufolge tritt die älteste Kupferanwendung bei Grabplatten 
in Brügge ab dem dritten Viertel des 13. Jahrhunderts auf. VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 108. Einige solcher 
43 
 
Verlauf des 13. und 14. Jahrhunderts erfuhr die gesamte Tournaier Grabmalproduktion einen 
gewaltigen wirtschaftlichen Aufschwung, der in Zusammenhang mit der Entwicklung dieser 
Einlegearbeiten stand, die entweder aus Metall, Marmor oder Mastik173 bestanden und in die 
schwarzen Tournaier Steinplatten zur Verzierung integriert wurden174. Die in dieser Art 
kunstvoll gefertigten Grabplatten mit den Inkrustationen wurden zu einer Spezialität und 
einem „Exportschlager“ der Tournaier Ateliers175. Besonders beliebt waren wie bereits 
erwähnt die Inkrustationen aus graviertem Messing, da diese durch ihren glänzenden 
Goldton einen reizvollen Kontrast zu dem in poliertem Zustand pechrabenschwarzen 
Tournaier Stein ergaben176, eine Kombination, die auch bei Huberts Grabplatte ihre Wirkung 
nicht verfehlt haben dürfte.  
Diese Einlegearbeiten aus Stein oder Metall wurden meist für gewisse Teile der Darstellung, 
wie beispielsweise das Schriftband am Rand der Grabplatte bzw. nur für dessen Vierpässe 
in den Ecken verwendet, aber auch für die Gesichter und die gefalteten Hände der 
Verstorbenen sowie den Kelch, der meist bei Geistlichen auf Bauchhöhe unter den 
gefalteten Händen dargestellt wurde177. Seltener war die ganze Figur des Verstorbenen aus 
Metall eingelegt, wie beim Grab des Grafen Willem Wenemaer und seiner Ehefrau von circa 
1325, heute im Bijloke Museum in Gent (Abb. 23 und Abb. 24)178. Vermeersch unterscheidet 
in seinem für Brügge erstellten Gräberinventar vier Typen von Grabplatten mit 
Einlegearbeiten aus Metall. Typ eins weist lediglich ein eingelegtes Rahmenband auf, 
während sich beim zweiten Typ die Einlegearbeiten im Mittelfeld befinden. Der dritte Typ 
stellt eine Kombination der ersten beiden Typen dar und beim vierten Typ ist die Figur als 
Ganzes eingelegt179. Huberts Grabplatte wäre demnach eine Kombination der dritten und 
                                                                                                                                                        
Zeichnungen von Brügger Grabplatten mit Einlegearbeiten aus den 1270er Jahren finden sich im Inventar bei 
VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 24-26, Nr. 8, Nr. 9 und Nr. 10.  
173
 Zur genauen Zusammensetzung und den Anwendungsmöglichkeiten von Mastik siehe Kapitel 4.3. dieser 
Arbeit.  
174
 Siehe dazu NYS 1993, S. 162.  
175
 Diese speziellen Grabplatten dürften in mehrere Länder exportiert worden sein, da aufgrund stilistischer 
Merkmale in einer Studie einige Messing- Grabplatten aus England, Dänemark und Spanien Tournaier Ateliers 
zugeschrieben wurden. NYS 1993, S. 159. 
176
 Siehe NYS 1993, S. 159. Metalleinlagen konnten aber auch in andere dunkle bzw. sogar helle Steinsorten 
eingelegt werden. Für das 15. Jahrhundert konstatiert Vermeersch in Brügge ebenso viele helle wie dunkle 
Grabsteine mit Einlegearbeiten, wobei der Vorteil heller Steinsorten war, dass Inkrustationen durch die 
Weichheit des Materials leichter zu bewerkstelligen waren, während man die dunklen Steinsorten gerade wegen 
ihrer Widerstandsfähigkeit schätzte. VERMEEERSCH 1976, Bd. 1, S. 121. Auch plastische Figuren aus weißem 
Stein, die teilweise polychromiert auf die schwarzen Tournaier Grabplatten gelegt wurden, spielten mit dem 
Farb- und Oberflächenkontrast der verschiedenen Materialien. Siehe NYS 1993, S. 159. 
177
 Siehe hierzu NYS 1993, S. 121. Ein Beispiel für eine Grabplatte mit eingelegtem Kelch ist jene von Pastor 
Impe († 1440, Abb. 20 - Abb. 22), auf die im Haupttext noch ausführlich eingegangen wird. Bei dem Grabstein 
von Petrus Gotrlincs aus dem 13. Jahrhundert in der Sint- Baafsabdij in Gent waren Kopf und gefaltete Hände 
(letzere leider nicht erhalten) aus weißem Marmor eingelegt (Abb. 43). Siehe dazu VAN DEN 
KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 38, Nr. 90.  
178
 Siehe hierzu NYS 1993, S. 121. Andere Grabplatten, bei denen die gesamte Figur aus Metall bestand, 
datieren laut Nys eher aus dem letzten Drittel des 14. Jahrhunderts.  
179
 VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 106.  
44 
 
vierten Kategorie und somit aller Kategorien, sodass in diesem Zusammenhang deutlich 
wird, wie vielgestaltig und -farbig die Einlegearbeiten in Huberts Grabplatte waren. Viele 
dieser Einlegearbeiten, vor allem die aus Metall, sind leider im Lauf der Zeit verloren 
gegangen oder wurden weggerissen, da Metall sehr kostbar war und auch gut wieder 
verwertet werden konnte180. Die wenigen Beispiele, die sich erhalten haben, vermitteln also 
eher fälschlicherweise den Eindruck von Einzelstücken. Auch bei Huberts Grabplatte sind die 
aus Metall bzw. Stein inkrustierten Teile nicht erhalten geblieben. Vor diesem Hintergrund 
zeigt sich aber bereits, dass Huberts Grabplatte mit ihren Einlegearbeiten, obgleich diese 
durch die unterschiedlichen Materialien besonders reichhaltig waren, ausgesprochen gut in 
die erste Hälfte des 15. Jahrhunderts passt und im Hinblick auf die dafür verwendeten 
Materialien und Formen in keinster Weise isoliert dasteht, was im Folgenden mit Beispielen 
aus der Zeit noch untermauert werden soll.  
 
4.2. Vergleichsbeispiele zur Zierornamentik und –motivik in Hubert van Eycks Grabplatte  
Die Grabplatte des Pastors Johannes Impe (Abb. 20 - Abb. 22) eignet sich aufgrund ihrer 
räumlichen und zeitlichen Nähe besonders gut zum Vergleich mit jener von Hubert van 
Eyck181. Die ebenfalls aus Tournaier Kalkstein bestehende Grabplatte befindet sich noch 
heute, wenn auch in unvollständigem und abgetretenem Zustand im Fußboden der 
Scheitelkapelle in der Krypta der Genter Sint- Baafskathedraal, was vermutlich nicht ihr 
ursprünglicher Platz gewesen ist182. Johannes Impe verstarb 1440, also 14 Jahre nach 
Hubert. Zwei Dinge sind für den Vergleich mit der Grabplatte Huberts in diesem 
Zusammenhang von besonderem Interesse: Zunächst die Randleiste, deren Eck- Vierpässe 
ähnliche Nasen183 aufweisen wie die Ausformungen in der Mitte des Rahmenbandes von 
Huberts Grabplatte. Randleisten mit solchen Vierpassmotiven sind ein in Gent und Brügge 
gängiges Motiv. Sieht man sich die erhaltenen bzw. anhand von Zeichnungen überlieferten 
Grabplatten ab dem späten 13. sowie aus dem 14. und 15. Jahrhundert an, so weist die 
Überzahl der Grabplatten solche Randleisten mit Vierpassmotiven auf. Beispiele ohne 
Randleiste oder mit Randleiste ohne Vierpassmotiv sind kaum vorhanden. Innerhalb der 
                                                 
180
 Siehe NYS 1993, S. 121-123. Zu den verschiedenen Theorien, wann die metallenen Einlegearbeiten 
verschwanden, siehe ausführlich Anm. 96 dieses Textes. Bei den Mastik- oder Steininkrustationen erklärt sich 
das Verschwinden nicht unbedingt durch den Materialwert, sondern durch die schlechtere Art der Befestigung, 
die meist nur mittels Klebung erfolgte. Vergl. dazu NYS 1993, S. 123.  
181
 Dhanens vergleicht die Grabplatte Pastor Impes ebenfalls mit jener Huberts in Bezug auf die Vierpässe mit 
den Evangelistensymbolen in den Ecken der Randleiste und die Banderolen innerhalb der Darstellung. 
DHANENS Retabel 1965, S. 22-23. In diesem Text bezeichnet Dhanens Impe übrigens als Pastor J. van Impe, 
im Inventar der Kathedrale (DHANENS Kathedraal 1965, S. 145, Nr. 274) als Pastor Impe. Ich habe mich in 
meiner Arbeit an letztere Bezeichnung gehalten.  
182
 Siehe hierzu DHANENS Kathedraal 1965, S. 145, Nr. 274. Laut Dhanens befand sich die Grabplatte vor der 
Renovierung des Krypta- Bodens 1959 ursprünglich im Mittelschiff der Krypta unter dem Hochaltar.  
183
 Damit sind die hervorstehenden Ecken zwischen den runden Vierpassbögen gemeint. Vermeersch spricht von 
„gebrochenen Vierpässen“. Siehe zum Beispiel VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 105, Nr. 110, Abb. 42.  
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Gruppe von Grabplatten mit solchen Vierpass- Randleisten weist der Großteil der 
Vierpassmotive wiederum solche Ecken bzw. Nasen wie in Huberts Grabplatte auf184. Die 
Darstellungen in den Vierpässen der Grabplatte von Johannes Impe sind nur noch 
fragmentarisch erhalten und in der Reproduktion daher nicht so gut zu erkennen, es handelt 
sich aber um die vier Evangelistensymbole185. Des Weiteren ist bei Impes Grabplatte 
festzuhalten, dass gewisse Teile der Darstellung, in diesem Fall das Gesicht, die gefalteten 
Hände und der Kelch, ähnlich wie in Huberts Grabplatte, mit Metall ausgelegt waren, im Lauf 
der Zeit jedoch ebenfalls verloren gingen. In den entsprechenden Feldern erkennt man in der 
Detailaufnahme noch die Bleipfropfen (Abb. 22), mit denen die eingelegten Metallteile 
ursprünglich befestigt waren186, wie es auch bei Huberts Grabplatte beobachtet werden 
konnte.  
In der ebenfalls aus Tournaier Kalkstein bestehenden Grabplatte von Ruffelaert Boureel und 
Pieronne Senesscalc († 1443, Abb. 25) sind die vier Evangelistensymbole in den Eck- 
Vierpässen der Randschrift besser erhalten187. Die zwei weiteren Vierpassformen der 
insgesamt sechs Vierpässe, die sich in der Mitte der Längsseiten der Rahmenleiste 
befinden, sind mit Wappendarstellungen ausgeschmückt, womit die zwei gängigsten 
Vierpassmotive der Zeit bei Randleisten in der untersuchten Gegend von Gent und Brügge, 
nämlich Evangelisten- und Wappendarstellungen, genannt wären188. Neben diesem etwas 
späteren Beispiel, bei dem die Darstellungen der Vierpässe besser zu erkennen sind, ließen 
sich noch weitere Beispiele aus der Zeit um oder vor 1426 angeben, da die ersten Vierpässe 
mit Evangelisten- bzw. Wappendarstellungen dem erhaltenen Bestand nach in Gent und 
Brügge etwa ab dem späten 13. Jahrhundert auftreten und in der Mitte des 14. Jahrhunderts 
stark zunehmen. Aus der unmittelbaren zeitlichen Umgebung der Grabplatte Huberts, also 
den 10er, 20er und 30er Jahren des 15. Jahrhunderts, haben sich jedenfalls sowohl in Gent, 
also auch in Brügge zahlreiche Grabplattenbeispiele mit solcherart, also mit Evangelisten- 
oder/und Wappendarstellungen gefüllten Randleistenvierpässen in verschiedenen 
                                                 
184
 Vermeersch führt in seinem Inventar der Brügger Grabplatten ebenfalls an, dass Grabplatten ohne eine solche 
Umrahmung äußerst selten sind. Bei Grabplatten mit diesen Randleisten sind Eck- Vierpässe wiederum sehr 
gängig und bei den Eck- Vierpässen die Form mit den Nasen. VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 137 und S. 140.  
185
 Die Evangelistensymbole sind vor dem Original besser zu erkennen und werden auch im Inventar von 
Dhanens als solche beschrieben. Siehe DHANENS Kathedraal 1965, S. 145, Nr. 274.  
186
 Diese Metallteile waren laut Dhanens aus Kupfer. Vergl. DHANENS Kathedraal 1965, S. 145, Nr. 274. Auf 
die unterschiedlichen Metalleinlegesorten von mittelalterlichen Grabplatten wurde in Kapitel 1.2. eingegangen.  
187
 Zu dieser Grabplatte siehe DHANENS Kathedraal 1965, S. 146, Nr. 276. Die Ähnlichkeit dieser Grabplatte 
mit jener von Hubert in Bezug auf die Randleiste mit den Vierpässen unterstützt laut Dhanens eine Datierung der 
Grabplatte Huberts auf 1426 oder kurz danach. DHANENS Retabel 1965, S. 22-23.  
188
 Tatsächlich finden sich unter den Beispielen, die Huberts Grabplatte zeitlich nahe stehen, nur ganz wenige, 
deren Vierpässe mit anderen Motiven ausgeschmückt sind, etwa Toten- oder Engelsköpfen bzw. 
Vanitassymbolen. Später wird das Repertoire noch um einige Motive erweitert. Ansonsten herrscht das 
Grundschema vor, mit den Evangelistensymbolen in den Eck- Vierpässen und den Wappendarstellungen in 
weiteren Vierpässen. Vergl. dazu VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 140. Auch Ludovic Nys stellt in seinem Buch 
über den Tournaier Stein eine grundsätzliche Füllung der Vierpässe des epigraphischen Bandes mit 
Evangelisten- und Wappendarstellungen fest. NYS 1993, S. 119.  
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Kombinationen erhalten189. Als ein besonders eindrucksvolles Beispiel sei hier die Grabplatte 
von Joris de Munter († 1439) und Jacqueline van der Brugghe († 1423) genannt (Abb. 19)190. 
In der bereits erwähnten Grabplatte von Ruffelaert Boureel und Pieronne Senesscalc (Abb. 
25) findet man außerdem eine Variation der Vierpassform: Neben den bereits bekannten 
Vierpassmotiven mit den Nasen in der Mitte dieser Randleiste weist die Grabplatte noch 
weitere, um 45° gedrehte Vierpässe in den Ecken der  Randleiste auf, die so gedreht sind, 
dass sie ihrer äußeren Form nach eine Raute darstellen, an deren Seiten sich Bögen 
wölben. Man könnte diese Form auch als genaue „Umkehrung“ der anderen Vierpassform 
verstehen. Diese rautenförmig angeordneten Vierpassmotive sehen den Zierformen in den 
Ecken von Huberts Rahmenleiste sehr ähnlich, wenngleich die Bögen in Huberts Fall 
wesentlich kleiner (und teilweise schlecht zu erkennen) sind, sodass die Rautenform 
dominiert. Auch für diesen Vierpasstypus lassen sich Vergleichsbeispiele finden, wie die 
Grabplatte von Bussaert van Munte († 1414) und seiner Ehefrau Mergriete Sersanders († 
1414) aus Gent (Abb. 26)191 oder jene von Jacob Bave und seiner Ehefrau Catharina Poltus 
aus Brügge von ca. 1432 (Abb. 27)192.  
Die weiter oben bereits erwähnte Messing- Grabplatte von Joris de Munter († 1439) und 
seiner Ehefrau Jacqueline van der Brugghe († 1423, siehe Abb. 19) weist insgesamt zehn 
Vierpässe innerhalb der Randleiste auf, eine Anzahl, die zu der Zeit in der Gegend weit 
verbreitet war, wobei die Darstellung der Evangelistensymbole dabei meist auf die Eck- 
Vierpässe fiel. Vier, sechs oder zehn Vierpass- Anordnungen innerhalb der Randleiste waren 
am häufigsten, aber auch acht Vierpässe wie in Huberts Grabplatte kamen vor, wenn auch 
tendenziell seltener. Ein frühes Beispiel mit einer ähnlichen Anzahl und Gliederung von 
Vierpässen wie in Huberts Grabplatte ist jene von Gillis Christiaens, seiner Ehefrau Clara 
Braderycx, seinem Sohn Jan Chrstiaens und der Witwe Margareta van Vlaanderen (Abb. 28) 
von 1362193. Im Unterschied zu Huberts Grabplatte ist diese in der Mitte durch ein 
zusätzliches Schriftband mit einer Wappendarstellung unterteilt und weist dadurch insgesamt 
                                                 
189
 Es seien hier einige Beispiele aus der unmittelbaren zeitlichen Umgebung von Huberts Grabplatte aus Brügge 
und Gent genannt: Die Eck- Vierpässe der Grabplatte von Pieter Boudins († 1426) waren mit 
Evangelistendarstellungen geschmückt (VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 135-137, Nr. 143, Abb. 54) und die von 
Jacob de Clerck und seiner Ehefrau Elisabeth Uuterheldenaere († 1427) mit Wappendarstellungen 
(VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 137-139, Nr. 146, Abb. 55). Die Grabplatte von Heyndricx Boudewijn († 1429) 
und seiner Ehefrau Isabella Fermijns zeigte wiederum Evangelistendarstellungen in den Eck- Vierpässen und 
Wappendarstellungen in den Vierpässen in der Mitte der Längsleiste (VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 141-142, 
Nr. 151, Abb. 57). Genauso angeordnet waren auch die Vierpässe in der Grabplatte von Kateline van Houtem († 
1428, Abb. 44, VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 42, Nr. 115) und ähnlich auch jene von Pieter 
Hueribloc († 1438) und seiner Ehefrau Maria Mannens († 1428). VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 
1993, S. 42, Nr. 114.  
190
 Zu dieser Grabplatte siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 126-130, Nr. 137, Abb. 51-52.  
191
 Zu dieser Grabplatte siehe VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S 24-25, Nr. 40. Auf dem 
Grabstein ist Nummer 41 vermerkt, ein Umstand, der von einer früheren Inventarisierung stammen muss, da es 
sich im derzeitigen Katalog bei Nr. 41 um das Fragment eines Kalvarienberges handelt. 
192
 Zu dieser Grabplatte siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 144-147, Nr. 156, Abb. 60.  
193
 Zu dieser Grabplatte siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 65, Nr. 55, Abb. 24.  
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neun Wappendarstellungen auf, die ihrer Anordnung nach den Vierpässen in Huberts 
Grabplatte sehr ähnlich sind. Die etwas spätere Grabplatte von Colaert Lauwereys und 
seiner Ehefrau Clara Bonijn (gestorben 1477 bzw. 1483, siehe Abb. 29)194 weist acht 
genauso angeordnete Vierpässe wie Huberts Grabplatte auf, nur umgekehrt „gefüllt“ mit den 
Darstellungen der Wappen in den Ecken und jener der Evangelistensymbole in der Mitte der 
Randleiste. Vergleichbar mit Huberts Grabplatte ist auch die Ausschmückung dieser 
Vierpässe mit weißem Marmor und Metall. Weitere Beispiele von Grabplatten mit acht 
Vierpässen, wenn auch teilweise etwas anders angeordnet, sind in Gent und Brügge 
erhalten195.  
Wie aus den besprochenen Beispielen deutlich wurde, gab es ein gewisses Grundrepertoire 
an Formen bei den Zierelementen der Randleiste, das in verschiedenen Variationen 
kombiniert werden konnte. Bei der Anzahl der Vierpassmotive innerhalb der Randleiste war 
eine Anzahl von vier oder sechs am häufigsten, aber auch zwei, zehn, zwölf, 16, 18 oder 
eben acht wie in Huberts Fall waren möglich196. Die nahe liegende Annahme, dass mehr 
Vierpassmotive einen höheren Stand ausdrücken, ist dabei interessanterweise nicht 
zwingend, obwohl die vermehrte Zahl solcher Vierpässe meist mit mehr Wappenmotiven 
gefüllt wurde197. Beim Darstellungsinhalt dieser Vierpässe handelte es sich zunächst meist 
um die Darstellung der vier Evangelistensymbole als „Hauptbausteine“, die in weiterer Folge 
mit Wappendarstellungen ergänzt wurden198. Auch für Huberts Grabplatte kann man für die 
                                                 
194
 Diese Grabplatte ist verzeichnet bei VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 277, Nr. 286, Abb. 127. 
195
 Ein Huberts Grabplatte zeitlich vorangehendes Beispiel mit acht, etwas anders angeordneten Vierpassmotiven 
ist die Grabplatte von Bussaert van Munte und Mergriete Sersanders (beide 1414 verstorben, siehe Abb. 26). 
Neben den obligaten Vierpässen in den Ecken der Randleiste sind in diesem Beispiel die beiden längeren 
Randleisten durch je zwei Vierpässe unterteilt. Diese ebenfalls rautenförmigen Vierpassmotive waren zusammen 
mit dem Gesicht und den betenden Händen des Ehepaares ursprünglich inkrustiert. Siehe VAN DEN 
KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S 24-25, Nr. 40. Sehr ähnlich sind auch die acht Vierpässe auf der 
Grabplatte Jan de Vischs († 1413) angeordnet, dessen Nischen- Wandgrab sich in der nicht mehr existierenden 
Sint- Donaaskerk in Brügge befand und nur durch Zeichnungen überliefert ist (im Inventar bei VERMEERSCH 
1976, Bd. 2, S. 111-117, Nr. 120, Abb. 44-47). Zu weiteren Beispielen mit acht Vierpässen vergl. 
VERMEERSCH 1976, Bd. 2, Nr. 54 und Nr. 228. 
196
 Bei Brügger Grabplatten nennt Vermeersch neben der gängigen Variante mit vier Vierpässen noch sechs, 
acht, zehn oder 16 als gängige Anzahl. VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 140. Seltener, aber dennoch anzutreffen, 
sind zwei, zwölf oder achtzehn Vierpassmotive. Siehe hierzu im Katalog die Beispiele VERMEERSCH 1976, 
Bd. 2, Nr. 46, Nr. 155, Nr. 176 und Nr. 249.  
197
 Eine geringe Anzahl von Vierpässen findet man sowohl bei höfischen Beamten wie Knappen und Räten des 
Herzogs oder gräflichen Steuereintreibern als auch bei städtischen Schöffen und Bürgermeistern oder kirchlichen 
Würdenträgern wie Dekanen, Pröbsten, Äbten oder Priestern. Desgleichen verhält es sich mit einer hohen 
Anzahl an Vierpässen. Letztlich kann aus einer höheren Anzahl von Vierpässen nicht einmal direkt auf einen 
Familiengrabstein bzw. einen Grabstein von mehreren Personen geschlossen werden, obwohl umgekehrt 
mehrere „Grabinhaber“ natürlich oft mehr Wappen hatten. Aus der Anzahl der Vierpässe lässt sich meiner 
Beobachtung nach somit keine direkte Information über Amt oder Stand des Verstorbenen herauslesen, obgleich 
man festhalten muss, dass die Inhaber solcher Grabplatten allgemein wohlhabendere Personen aus dem 
kirchlichen und weltlichen Bereich waren. Im Museum der Abtei St. Bavo sind beispielsweise viele der 
Grabplatten mächtigen mittelalterlichen Genter Woll- und Tuchhändlern zuzuordnen, die gleichzeitig auch 
Großgrundbesitzer und Finanziers waren. Siehe dazu VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S 24.  
198
 Vermeersch stellt für Brügger Grabplatten fest, dass Eck- Vierpässe seit dem 13. Jahrhundert mit 
Evangelistensymbolen und weitere Vierpässe meist mit Wappendarstellungen gefüllt wurden. VERMEERSCH 
1976, Bd. 1, S. 140. Auch Ludovic Nys beschreibt in seinem Buch über den Tournaier Stein ein gewisses 
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Ausformungen in den Ecken der Randleiste daher von Evangelistensymbolen und für die 
Vierpässe in der Mitte der Randleiste von Wappendarstellungen ausgehen. Anhand der 
bereits genannten Grabplatte von Ruffelaert Boureel und Pieronne Senesscalc aus Gent 
(Abb. 25) wird deutlich, dass die „normale“ Vierpassform mit den Nasen in der Mitte der 
Randleisten (und nicht die um 45° gedrehte Rautenfo rm in den Ecken) besonders gut zur 
Einpassung der Wappenschilder geeignet war. Dass die Darstellungen in Huberts Grabplatte 
mit ziemlicher Sicherheit nicht umgekehrt angeordnet waren, lässt sich also einerseits aus 
der Form der Vierpässe selbst erschließen und wird andererseits durch die Tatsache 
bekräftigt, dass die Evangelistendarstellungen bei Grabplatten der Gegend, von einigen 
Ausnahmen abgesehen, meist in den Eck- Vierpässen der Randleiste platziert waren199. 
Elisabeth Dhanens vermutet ebenfalls, dass die mittleren Vierpassformen mit 
Wappendarstellungen gefüllt waren und meint sogar, dass es sich dabei um Bossen, also 
erhabene Verzierungen gehandelt hat200. Dies ist eine interessante Überlegung, doch gibt es 
dafür keine Anhaltspunkte, da sich aus der Zeit und Gegend, was den erhaltenen Bestand 
betrifft, keine Beispiele von metallenen Randleisten mit Bossen bei Grabplatten finden 
lassen, die eine derartige Schlussfolgerung nahe legen würden. 
Wie könnten diese vier Wappen in der Mitte der Randleiste in Huberts Grabplatte 
ausgesehen haben? Eines der wenigen, vielleicht sogar das einzige Dokument, das uns 
Auskunft über das Aussehen der Wappen Huberts geben kann, ist eine Zeichnung aus 
einem Manuskript (Abb. 30 und Abb. 31), das heute in der Königlichen Bibliothek in Brüssel 
aufbewahrt wird. Diese um 1559 angefertigte Zeichnung zeigt die Wappen von Huberts 
Bruder Jan sowie die lateinische Inschrift von dessen nicht mehr vorhandenem, kupfernen 
Epitaph, das sich ursprünglich an der ersten süd- westlichen Säule in der Nähe des Grabes 
in der Sint- Donaaskerk in Brügge befand201. Zunächst ist festzuhalten, dass die Van Eycks 
                                                                                                                                                        
Grundschema bei der Anordnung und Füllung der Vierpässe des epigraphischen Bandes, das aus 
Vierpassmotiven in den Ecken und der Mitte der Längsseiten des Rahmenbandes bestand, die mit 
Evangelistensymbolen und Wappendarstellungen versehen waren. NYS 1993, S. 119. Bei den Grabplatten in 
Brügge sind interessanterweise mehr Beispiele mit Wappendarstellungen in Vierpässen erhalten, während bei 
den Beispielen aus der Abtei St. Bavo in Gent mehr Evangelistendarstellungen vorzufinden sind. 
199
 Dies konnte in Gent bei eigenen Beobachtungen festgestellt werden und wurde für Brügger Grabplatten von 
Vermeersch festgehalten. Vergl. VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 140. 
200
 DHANENS 1980, S. 13. 
201
 Obwohl Jan van Eyck eigentlich bei der Brügger Pfarre Sint- Gillis war, wurde er, wohl als ein Vorrecht als 
herzöglicher Amtsträger, in Sint- Donaas, der alten gräflichen Grablege, beerdigt. Das Grab Jan van Eycks 
befand sich zunächst im Kreuzgang an der Nordseite der Kirche, wurde aber 1442 in den Südwesten der Kirche 
in die Nähe des Taufsteins verlegt. Es bestand aus einem relativ schlichten Grabstein sowie einem kupfernen 
Epitaph an der zunächst liegenden Säule. Dieses stammte vermutlich aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
und enthielt eine mehrzeilige, lateinische Gedenkschrift, dessen älteste Überlieferungen aus der zweiten Hälfte 
des 16. Jahrhunderts stammen, eine davon vom bereits bekannten Chronikschreiber Marcus van Vaernewyck. 
1799-1800, beim Abriss der Kirche, ging das Grabmal verloren, das Epitaph wahrscheinlich schon früher. Wie 
man der einfachen Zeichnung des Grabmals aus dem Ende des 18. Jahrhunderts in der Stadtbibliothek in Brügge 
entnehmen kann, handelte es sich bei dem Grabmal um einen Stein, in dessen Mitte ein kupfernes Schild 
eingelegt war, ähnlich wie bei Huberts Grabplatte. Diese kupferne Tafel enthielt allerdings kein Gedicht, sondern 
drei kleine Schilde, das Wappen der Malerzunft. An den Rändern des Grabsteins lief ein wellenförmiges 
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anscheinend eine Familie waren, die ein Bürgerwappen besaß202. Das erste der vier Wappen 
dieser skizzenhaften Zeichnung, bei deren Besprechung ich mich auf Dhanens und Van 
Elslande stütze203, ist dem Großvater väterlicherseits zuzuordnen. Es zeigt drei blaue204 
Mühleisen auf goldenem Grund und verweist auf die Grafschaft Taxandrien, da es sich bei 
vielen Brabanter Familien nachweisen lässt, was auf den Ursprung dieses Familienzweiges 
im Nord- Brabant schließen lässt. Das zweite Wappen der Zeichnung bezieht sich auf die 
Großmutter väterlicherseits und das beinahe identische dritte auf den Großvater 
mütterlicherseits. Beide stellen ein rotes Schlangenkopfkreuz auf goldenem Grund dar und 
sind vom Wappen der limburgischen Stadt Sittard abgeleitet, das bei vielen maasländischen 
Familien anzutreffen ist. Darüber hinaus lässt es sich auch im Familienwappen der Familie 
Bex nachweisen, die heraldisch in Maaseik beheimatet ist. Das kleine Freiwappen in der 
oberen Hälfte des zweiten Wappens, das vermutlich auf goldenem Grund drei blaue 
Mühleisen präsentiert und somit eine Wiederholung des ersten Wappens darstellt, könnte die 
Bedeutung haben, dass die Großmutter väterlicherseits ein eigenes Wappen geführt hat, 
welches eine Kombination von ihrem eigenen Familienwappen mit dem ihres Mannes 
darstellt. Elisabeth Dhanens interpretiert diese Wappen zusammenfassend so, dass der 
Großvater oder der Vater der Van Eycks aus Brabant stammte, mit einer Frau aus dem 
heutigen Limburg verheiratet war und sich in Maaseik niedergelassen hatte205. Das vierte 
Wappen schließlich zeigt drei kleine, silberne Wappenschilde auf blauem Grund, wovon das 
erste nochmals ein kleines goldenes Schildeck aufweist. Dieses Wappen erinnert laut Van 
Elslande an das der Sint Lucas- Gilde, also der Gilde der Maler, wobei dieses Wappenschild 
oft auch für individuelle Wappen übernommen wurde und das kleine goldene Schildeck 
wahrscheinlich ein solches spezifisches Zeichen darstellt. Van Elslande schließt daraus, 
dass die Großmutter mütterlicherseits eine Malerin war206. Für Elisabeth Dhanens könnte 
dieses Wappen gleichzeitig ein Familien- und ein Handwerkerwappen sein207.  
                                                                                                                                                        
Schriftband entlang, das an den Enden in trichterförmiges Knorpelwerk auslief und die Worte enthielt: „[Hier] 
licht Mr. Joannes de Eijcke den alderconstichsten meester van schilderije die in dese Nederlanden gheweest 
heeft die starf [anno] 14..“. Das Sterbedatum Jan van Eycks war kurz vor 1603 bei der Abschrift des Grabsteins 
nicht mehr lesbar, eine Ironie des Schicksals, da Jan van Eyck selbst größte Sorgfalt bei der Datierung seiner 
eigenen Werke an den Tag gelegt und diese mit Wort- und Sinnspielen ausgeschmückt hatte. Jan van Eyck 
dürfte jedoch gegen Ende Juni 1441 verstorben sein, wie aus einem Dokument des Herzogs Philipp des Guten 
von Burgund, das James Weale publizierte, hervorgeht, da darin Jans Ehefrau Margaretha als Witwe bezeichnet 
wird. WEALE 1908, S. xlvii-xlvii, Nr. 31. Das genaue Sterbedatum Jans ist allerdings umstritten. Valentin 
Vermeersch gibt den 9. Juli 1441 an, ein Datum, das häufiger vorkommt, vermutlich da Jans Jahresamt auf 
diesen Tag fiel. Laut Dhanens verstarb Jan vor dem bzw. spätestens am 23. Juni, da der Pfarrhaushalt, der die 
Begräbniskosten bereits enthielt, an diesem Tag abgeschlossen wurde. Zu Grab und Epitaph Jans siehe 
DHANENS 1980, S. 13-14 und S. 57-59, die auch die mehrzeilige, lateinische Inschrift des Epitaphs wiedergibt 
sowie VAN ELSLANDE 1985, S. 241-245 und VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 166-171, Nr. 178, Abb. 71-73.  
202
 Auf diesen Umstand wies bereits Dhanens hin. DHANENS 1980, S. 13.  
203
 Siehe DHANENS 1980, S. 13-14 und VAN ELSLANDE 1985, S. 242-250.  
204
 Die Farben sind in der Zeichnung durch französische Abkürzungen bezeichnet. 
205
 DHANENS 1980, S. 13.  
206
 VAN ELSLANDE 1985, S. 250.  
207
 DHANENS 1980, S. 13. 
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4.3. Vergleichsbeispiele zu den eingelegten Materialien in Hubert van Eycks Grabplatte  
Obwohl wenige der ehemals eingelegten Materialteile aus dieser Zeit erhalten geblieben 
sind, lassen sich bei den jeweiligen Grabplatten zumindest noch die Spuren davon erkennen. 
Einlegearbeiten aus Metall waren in der Zeit jedenfalls äußerst gängig und sind, auch wenn 
sie im Lauf der Zeit verloren gingen208, daran zu erkennen, dass sich in den meisten Fällen in 
den ausgesparten Stellen noch die Löcher mit den Bleipfropfen ausmachen lassen209. In der 
eingangs erwähnten Grabplatte von Johannes Impe befinden sich diese im Bereich des 
Gesichtes, der gefalteten Hände und des Kelches (Abb. 20 - Abb. 22). Bei der um 1400 
datierten Grabplatte eines unbekannten Mannes und zweier Frauen in der Brügger Sint- 
Gilliskerk210 sind die Bleidübel innerhalb der Randleiste und den Engeln ebenfalls noch zu 
erkennen (Abb. 32), genau wie bei der bereits genannten Genter Grabplatte von Bussaert 
van Munte und Mergriete Sersanders von 1414 (Abb. 26).  
Während Einlegearbeiten für Gesichter und zusammengefaltete Hände laut Ludovic Nys 
meist aus weißem Marmor bestanden (die Grabplatte von Pastor Impe bildet hier demnach 
eine Ausnahme), verwendete man für das in den Dokumenten der Zeit mit dem Begriff 
„listes“ bezeichnete epigraphische Rahmenband zum überwiegenden Teil Metall, wobei 
entweder die gesamte Randleiste mitsamt den Vierpässen oder nur die Vierpassmotive allein 
eingelegt wurden211. Eine Grabplatte, bei der die gesamte Randleiste wie bei Huberts 
Grabplatte aus Metall bestand, ist die eines unbekannten Abtes oder Priors aus dem 
Museum der Abtei St. Bavo (Abb. 33), die aufgrund ihres Stils in die erste Hälfte des 14. 
Jahrhunderts datiert wird212. Wie so oft haben sich weder die Randleiste, noch die eingelegte 
Figur aus Metall erhalten (laut Museumskatalog handelte es sich dabei um Kupfer), sodass 
nur die fein eingravierten Rahmenmotive um die Figur herum die ehemalige Pracht der 
schlecht erhaltenen Platte erahnen lassen, die in ihrem ganzen Stil an gravierte Metallplatten 
des 14. Jahrhunderts erinnert. Ein Huberts Grabplatte zeitlich vorangehendes Bespiel mit 
einer Randleiste aus Metall, bei dem innerhalb der Randleiste ebenfalls tiefer 
ausgeschnittene Rechtecke erkennbar sind213, ist die bereits genannte Grabplatte eines 
unbekannten Mannes und zweier Frauen (um 1400, Abb. 32). Es ließen sich hier noch 
                                                 
208
 Messing- Grabplatten und besonders Grabplatten mit Messingeinlegeteilen waren in der von Valentin 
Vermeersch untersuchten Zeit vor 1578 in Brügge äußerst populär und kamen viel häufiger vor, als vor Beginn 
seiner Studien angenommen. Bei den Untersuchungen zeigte sich auch, dass etwa 95% dieser Grabplatten 
verloren gegangen sind und ein Teil nur in Form von Zeichnungen, ein größerer nur durch Beschreibungen 
überliefert ist. VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 259.  
209
 Nys beobachtete dies bei Tournaier Grabplatten. Siehe NYS 1993, S. 123. 
210
 Zu dieser Grabplatte siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 101, Nr. 102, Abb. 40.  
211
 Siehe hierzu NYS 1993, S. 121.  
212
 Bei den Ausführungen zu Datierung und Stil dieser Grabplatte beziehe ich mich auf VAN DEN KERKHOVE 
/BALDEWIJNS 1993, S. 38, Nr. 86.  
213
 Diese tiefer ausgesparten Rechtecke innerhalb der Randleiste konnten auch bei Huberts Grabplatte beobachtet 
werden (beispielsweise neben den Vierpassmotiven). Ihr genauer Zweck ist allerdings nicht bekannt. Eine 
Vermutung ist, dass diese bei größeren Metallteilen vonnöten waren, um die Einlegearbeiten ausreichend am 
Untergrund zu befestigen. 
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weitere Beispiele aufzählen214, da Randleisten aus Metall in Gent und Brügge in dieser Zeit 
häufig verwendet wurden, auch wenn nur wenige davon tatsächlich erhalten sind.  
Anhand von Vergleichsbeispielen aus Brügge und Gent soll noch auf die Möglichkeiten der 
Feinausarbeitung von solchen Metallteilen hingewiesen werden, um einen Eindruck davon 
zu bekommen, wie die entsprechenden, nicht erhaltenen Metalleinlagen in Huberts 
Grabplatte ausgesehen haben könnten. Zwei Grabplatten, die eine Vorstellung von den 
damaligen Möglichkeiten der Feinziselierung von Metall geben und zeitmäßig vor Huberts 
Grabplatte liegen, sind die Grabplatte bzw. das erhaltene Grabplattenfragment von 
Margareta van Ruwescuere († 1410, Abb. 34)215 sowie die Grabplatte von Wouter Copman 
(† 1387, Abb. 35 und Abb. 36)216, vor allem im Hinblick auf die Baldachin- Architektur in der 
Grabplatte von Margareta van Ruwescuere oder das den Hintergrund zierende Muster bei 
jener von Wouter Copman. Ein frühes Beispiel einer fein gearbeiteten Messingeinlegearbeit 
aus einer Grabplatte stellt die Darstellung des Grafen Willem Wenemaer und seiner Ehefrau 
von circa 1325 dar, besonders was die Ausarbeitung der Haare und des Kettenhemdes 
betrifft (Abb. 24). Die Inschriftenplatte der unvollständig erhaltenen Grabplatte Jan van 
Messems, seiner Ehefrau Elisabeth van der Banck sowie seiner Tochter und Enkeltochter 
von circa 1473 (Abb. 37)217 gibt eine Vorstellung von den kalligraphischen und teilweise auch 
motivischen Ausgestaltungsmöglichkeiten solcher Inschriftenfelder. Obwohl die Grabplatte 
späteren Datums ist, vermittelt sie einen Eindruck, wie die Inschriftentafel von Huberts 
Grabplatte ausgesehen haben könnte. Die Rahmenleiste der fragmentarisch bewahrten 
Grabplatte von Alexander du Bosquiel († 1485) und Barbara de Vos (Abb. 38)218 zeigt 
wiederum als eine der seltenen erhaltenen metallenen Randleisten die 
Ausgestaltungsmöglichkeiten in diesem Bereich auf. Die kupferne Halsschnur der Grabplatte 
Joos de Buls und seiner Ehefrau Catharina de Backere von 1488 (Abb. 39 und Abb. 40)219 
erinnert in ihrer „Bandform“ (mit einer Breite von vier Zentimetern) an die metallenen 
Banderolen in Huberts Händen und beleuchtet dadurch, welch detailreiche Ausarbeitung auf 
so geringem Raum möglich war. Wie sich bei den erhaltenen Grabplatten von Wouter 
Copman (Abb. 35 und Abb. 36), Jan van Messem (Abb. 37) oder Joris de Munter (Abb. 19) 
gezeigt hat, waren die Kompositionslinien im Metall oft noch mit schwarzem Mastik 
herausgearbeitet220. 
                                                 
214
 Die Randleiste der Grabplatte von Pieter Boudins von 1426 aus der Brügger Sint- Donaaskerk war 
ursprünglich ebenfalls mit Metall ausgelegt. VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 135-137, Nr. 143, Abb. 54. 
215
 Zu dieser Grabplatte, die Vermeersch zwischen 1380 und 1390 datiert, siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 
79-83, Nr. 78, Abb. 30-31. 
216
 Zu dieser Grabplatte siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 89-92, Nr. 87, Abb. 33-36.  
217
 Diese Grabplatte ist verzeichnet bei VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 259-261, Nr. 271, Abb. 120.  
218
 Diese Grabplatte findet sich im Inventar bei VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 313-315, Nr. 317, Abb. 146.  
219
 Zu dieser Grabplatte siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 341-344, Nr. 339, Abb. 161-163.  
220
 Siehe hierzu die entsprechenden Zustandsbeschreibungen im Katalogteil bei: VERMEERSCH 1976, Bd. 2, 
Nr. 87 (Wouter Copman), Nr. 271 (Jan van Messem), Nr. 137 (Joris de Munter). 
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Auch Steininkrustationen konnten zusätzlich durch Linien unterteilt werden, die mit Mastik 
aufgefüllt wurden, sodass eine Binnenzeichnung entstand. Mastik war eine Art Kitt, der aus 
Kreide in Verbindung mit harzigen Materialien oder Leinöl hergestellt wurde und auch 
eingefärbt werden konnte und speziell zur Herausarbeitung von Details und Buchstaben 
sowie zur Auffüllung von Fehlstellen bzw. zur Bereicherung der Komposition durch 
zusätzliche Farbvarianten eingesetzt wurde, wobei die Farbe Rot besonders beliebt gewesen 
zu sein scheint221. Allgemein muss man sich die mittelalterlichen Grabplatten wohl um 
einiges bunter vorstellen, als sie es heute sind, da viele dieser Exemplare entweder ganz 
verloren gingen oder zumindest ihre farbigen Elemente einbüßten222. Die ins späte 13. 
Jahrhundert datierte Grabplatte zweier nicht identifizierter Frauen aus dem Museum der 
Abtei St. Bavo (Abb. 41 und Abb. 42)223 besitzt noch heute eine Steininkrustation mit 
ausgearbeiteten Mastik- Unterteilungen. Die einzelnen Finger und sogar die Nägel der 
erhaltenen Hand- Einlegearbeit wurden mittels schwarzer Binnenlinien aus dem weißen 
Stein herausgearbeitet, wodurch die Plastizität und der Realitätsgrad der Darstellung stark 
gesteigert wurden. Mit Mastik aufgefüllt waren vermutlich auch die heute noch erkennbaren, 
eingemeißelten Linien des aus weißem Marmor eingelegten Kopfes der Grabplatte von 
Petrus Gotrlincs (Abb. 43)224. Für Huberts Grabplatte kann man daher ebenfalls annehmen, 
dass das, was heute nur als Umriss eines Skeletts sichtbar ist, ursprünglich die aus dem 
weißen Stein mit schwarzen Binnenlinien aus Mastik herausgearbeitete Darstellung seines 
Gerippes mit skelettiertem Schädel, schwarzen Augenhöhlen und Rippen war und somit 
ähnlich gewirkt haben könnte wie das Skelett auf der Grabplatte von Gilles de Rennepont († 
1445) aus Frankreich (Abb. 45). In diesem Zusammenhang kann man noch die Frage 
aufwerfen, ob am Skelett Huberts ebenfalls dargestellte Würmer nagten, wie sie auf dem 
Leichnam der Tafel am Eingang des Friedhofs von Beauvais (Abb. 46)225 zu sehen sind, 
schließlich spricht Hubert in der Inschrift davon, „jetzt Speise der Würmer“ zu sein. Mit all 
diesen Informationen kann man sich in der Phantasie ein mögliches „Phantombild“ der 
ursprünglich sicher eindrucksvollen Ausgestaltung von Huberts Grabplatte zusammenbauen.  
Vergleicht man das Auftreten von Marmor- und Metalleinlegeteilen in den Gebieten 
von Gent und Brügge, so wird deutlich, dass Steineinlegearbeiten gegenüber solchen aus 
Metall stark in der Minderheit waren, obwohl man aufgrund des erhaltenen Bestandes heute 
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 Siehe hierzu NYS 1993, S. 123-124. Bei Ludovic Nys sind einige Beispiele mit roten Mastik- Einlagen 
erwähnt, ein Beispiel ist auch in der ehemaligen Genter Abtei St. Bavo erhalten. Siehe VAN DEN KERKHOVE/ 
BALDEWIJNS 1993, S. 30-32, Nr. 77, Abb. 6. 
222
 Viele Brügger Grabplatten waren ursprünglich wohl mit mehreren Mastik- Farben eingelegt. Siehe dazu 
VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 260. Auch Körner weist in Zusammenhang mit der gut erhaltenen Farbfassung 
des Grabmals von Pfalzgraf Heinrich II aus dem 13. Jahrhundert auf den Umstand hin, dass die Mehrzahl der 
mittelalterlichen Grabbilder seiner Meinung nach ähnlich bunt vorzustellen seien. KÖRNER 1997, S. 87.  
223
 Zu dieser Grabplatte siehe VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 41, Nr. 112. Zu dem 
verwendeten Material der Binnenstrukturierung ist im Katalog aber leider nichts vermerkt.  
224
 Siehe hierzu im Museumsführer VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 38, Nr. 90. 
225
 Zu dieser Tafel und der Inschrift siehe COHEN 1973, S. 74. 
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eher einen umgekehrten Eindruck bekommen könnte226. Für die in Brügge durch Valentin 
Vermeersch dokumentierten Grabplatten bedeutet das beispielsweise, dass auf circa 40 mit 
Metall eingelegte bzw. ganz aus Metall bestehende Grabplatten eine mit weißem Stein 
eingelegte Grabplatte kommt227. Durch Einlegearbeiten mit teuren Materialien, wie es Metall 
oder Marmor waren, wollte man den Grabstein neben der ästhetischen Verschönerung auch 
materiell aufwerten228, wobei speziell das kostspielige Metall eine gute Möglichkeit bot, 
seinen Reichtum darzustellen229. Eine Kombination von Einlegearbeiten aus weißem Stein 
und Metall, wie sie in Huberts Grabplatte zum Einsatz kam, stellte somit eine nochmalige 
Steigerung im Hinblick auf die Kostbarkeit der Grabplatte dar. Obwohl eine mit zweierlei 
Materialien eingelegte Grabplatte kein absolutes Unikum darstellte, wie die Zeichnung nach 
der Grabplatte von Colaert Lauwereys († 1477) und seiner Ehefrau Clara Bonijn († 1483, 
Abb. 29) oder jene fragmentarisch bewahrte Grabplatte von Alexander du Bosquiel († 1485) 
und Barbara de Vos (Abb. 38) belegen, die beide wahrscheinlich mit zweierlei Materialen 
eingelegt waren230, hob sich eine solche Grabplatte aufgrund ihrer Seltenheit doch von der 
Masse mittelalterlicher Grabplatten ab, sodass in diesem Zusammenhang vorstellbar wird, 
welchen Eindruck und somit auch künstlerischen Anspruch die Grabplatte Huberts 
transportiert haben mag.  
 
4.4. Argumente der kunsthistorischen Literatur gegen die Echtheit der Grabplatte hinsichtlich 
ihrer Erscheinungsform  
Bereits bei der Wiederentdeckung der Grabplatte im späten 19. Jahrhundert bezweifelte 
Hermann van Duyse, ein Mitglied des in Zusammenhang mit der Auffindung der Grabplatte 
stehenden archäologischen und historischen Kreises aus Gent, dass die Grabplatte, die 
1892 bei Arbeiten im nördlichen Seitenportal der Kathedrale St. Bavo gefunden worden war, 
tatsächlich jene Hubert van Eycks sei, unter anderem mit der Begründung, dass die Formen 
der Grabplatte nicht der Zeit des beginnenden 15. Jahrhunderts entsprechen würden231. Van 
Duyse meinte in diesem Zusammenhang, dass die Form des Grabplattenblockes einerseits 
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 Vergl. hierzu VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 105.  
227
 In Gent scheint es eine Spur mehr Marmoreinlegearbeiten gegeben zu haben, wenn man den erhaltenen 
Bestand im Museum der ehemaligen Abtei St. Bavo, in der sich die meisten mittelalterlichen Grabsteine Gents 
befinden, analysiert. Das ursprüngliche Einlegematerial lässt sich allerdings aufgrund des schlechten 
Erhaltungszustandes vieler Grabplatten nicht immer eindeutig bestimmten. 
228
 Siehe hierzu VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 105.  
229
 Körner weist in Zusammenhang mit dem bronzenen Grabmal Rudolfs von Schwaben († 1080) im Dom von 
Merseburg auf die Kostspieligkeit und technische Aufwändigkeit von Bronzegrabmälern und den damit 
verbundenen Anspruch hin, der auch in einer Bezugnahme auf Karl den Großen und seine von Einhard geleitete 
Gießhütte in Aachen zu sehen ist. KÖRNER 1997, S. 99-100. 
230
 Zu beiden Grabplatten siehe ausführlich VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 277, Nr. 286, Abb. 127 (Colaert 
Lauwereys) und S. 313-315, Nr. 317, Abb. 146 (Alexander du Bosquiel).  
231
 Die entsprechenden Aussagen Van Duyses in den Sitzungsberichten des Genter Kreises finden sich bei: 
MORTIER u. a. 1894/95, S. 242-243, PYFFEROEN u. a. Réunion 1895/96, S. 43-45 und DE PAUW u. a. 
1895/96, S. 89. 
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und die weite Modellierung des Skeletts andererseits ins 16. oder zumindest ins späte 15. 
Jahrhundert verweisen würden, und dass auch die Komposition nicht gotisch sei, da 
Grabsteine aus der Zeit mehr architektonische Details aufweisen würden. Die restlichen 
Mitglieder des Genter Kreises zweifelten hingegen nicht daran, dass es sich bei der 
gefundenen Grabplatte um jene Hubert van Eycks handle und argumentierten daher, dass 
viele Grabsteine der Zeit die gleiche Simplizität aufweisen würden und verwiesen als Beweis 
auf Beispiele im Museum der Sint- Baafsabdij. Der Grabstein Huberts müsse ihrer Meinung 
nach auch nicht unmittelbar nach Huberts Tod entstanden sein, sondern womöglich 20 bis 
25 Jahre später. Einige Grabplatten der Zeit wiesen darüber hinaus dezidiert dieselben 
Charakteristika wie die Grabplatte Huberts auf, besonders im Hinblick auf die 
Rahmenmotive, sodass nach Ansicht der Mehrheit des Genter Kreises nichts gegen eine 
Datierung in diese Zeit spräche232.  
Elisabeth Dhanens schreibt diesbezüglich 1965, dass die Gestaltung der Grabplatte Huberts 
in vielen Detailpunkten mit den erhaltenen Grabplatten des 15. Jahrhunderts aus der 
Kathedrale sowie der Abtei St. Bavo in Gent übereinstimme, was eine Datierung in das Jahr 
1426 oder kurz danach bekräftige. Vor allem im Hinblick auf die Rahmenleiste mit den 
Vierpässen und die Banderolen innerhalb der Darstellung (von denen noch die Rede sein 
wird) korrespondiere die Grabplatte Huberts ausgesprochen gut mit den erhaltenen, 
großformatigen Grabsteinen des 15. Jahrhunderts in der Genter Kathedrale St. Bavo233. 
Auch Otto Pächt vermerkt in seinem Buch über die altniederländische Malerei, dass der 
Grabstein Huberts nach dem Forschungsstand gut zum Zeitstil der Grabkunst des frühen 15. 
Jahrhunderts passe234. 
Was den von Hermann van Duyse angesprochenen „nicht gotischen“ Stil der Grabplatte 
betrifft, ist man mit dem Problem konfrontiert, dass der schlechte Erhaltungszustand der 
Grabplatte keine Stilanalyse im eigentlichen Sinn zulässt. Vergleichbar ist in diesem 
Zusammenhang vielleicht eine gewisse Art der Grabplattenausgestaltung, die sich neben 
den bereits besprochenen Rahmenleisten mit den Vierpassmotiven bei vielen Grabplatten 
der Zeit in Form eines halbkreisförmigen Architekturversatzstückes mit gotischen 
Maßwerkformen manifestiert, welches den Verstorbenen überwölbt und „einrahmt“. Diese Art 
der Hintergrundausgestaltung findet sich bei dem bereits erwähnten Grabplattenfragment der 
Margareta van Ruwescuere (Abb. 34) und stellt vermutlich das dar, was Van Duyse mit den 
                                                 
232
 Die Gegenargumente des Genter Kreises finden sich vor allem auf jenen Seiten: PYFFEROEN u. a. Réunion 
1895/96, S. 44-45 und DE PAUW u. a. 1895/96, S. 90.  
233
 Siehe DHANENS Retabel 1965, S. 22-23. Die angesprochenen Grabsteine listet sie im Anschluss auch auf. 
Obwohl nicht explizit angeführt, wirken ihre Ausführungen zur Erscheinungsform von Huberts Grabplatte wie 
eine indirekte Stellungnahme zu den kritischen Äußerungen Van Duyses, wenn sie zum Beispiel besonders das 
große Format dieser Grabsteine betont, womit sie auf das Argument Van Duyses Bezug nimmt, dass die Form 
des Grabplattenblockes nicht ins 15. Jahrhundert passen würde.  
234
 PÄCHT 1989, S. 81. 
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architektonisch prononcierteren Details gemeint hat235. Bei anderen Grabplatten der Zeit, 
beispielsweise jener von Joris de Munter und seiner Ehefrau Jaqueline van der Brugghe von 
1423 (Abb. 19) oder jener von Bussaert van Munte († 1414) und seiner Ehefrau Mergriete 
Sersanders († 1414, Abb. 26) ist der Hintergrund in Form eines tapetenartigen Musters 
ausgestaltet, das ein gewisses Horror Vacui spürbar werden lässt. Im Gegensatz zu diesen 
beiden Typen von Grabplatten fällt bei Huberts Grabplatte auf, dass keine derartige, 
kleinteilige Hintergrundgestaltung vorhanden ist. Das teppichartige Muster bzw. die 
gotischen Architektur- Versatzstücke sind hier einem leeren Hintergrund gewichen. Dieser 
steht in seiner Art allerdings ebenso wenig isoliert da und lässt sich seinerseits wiederum in 
einer Reihe von Grabplatten nachweisen, in denen der Hintergrund entweder ganz leer oder 
nur gezielt mit einzelnen Elementen ausgeschmückt ist, denen also eine etwas andere 
Auffassung zugrunde liegt wie bei der bereits genannten Grabplatte von Kateline van 
Houtem († 1428, Abb. 44) oder der eines unbekannten Mannes und zweier Frauen (um 
1400, Abb. 32). Die nur wenig später entstandene Grabplatte von Pastor Johannes Impe († 
1440, Abb. 20 - Abb. 22) setzt die Reihe dieser „leeren“ Hintergrundgestaltungen fort, 
wodurch sich auch dieser „Stil“ der Grabplatte Huberts mittels Vergleichsbeispielen in der 
Zeit verankern lässt.  
Als letztes Argument Van Duyses, das seiner Meinung nach für eine Datierung der 
aufgefundenen Grabplatte ins 16. Jahrhundert spricht, sei noch seine Aussage angeführt, 
dass Banderolen mit solchen Formen wie in dieser Grabplatte bei Grabplatten des 16. 
Jahrhunderts anzutreffen seien236. Tatsächlich gibt es Grabplatten mit dargestellten 
Banderolen aber bereits vor, aber auch während des 15. Jahrhunderts237. Als Belege seien 
hier das bereits erwähnte Grabplattenfragment Margareta van Ruwescueres († 1410, Abb. 
34) angeführt, in deren Darstellung eine Banderole von ihren zum Gebet gefalteten Händen 
ausgeht238 oder jene von Pastor Egidius van Munte († 1419) und Pastor Willem Ketels († 
1403), von deren Mündern jeweils eine Banderole wegführt239. Zeitlich nahe an Huberts 
Grabplatte ist auch jene von Joris de Munter († 1439) und Jacqueline van der Brugghe († 
1423) aus Brügge (Abb. 19), in der jeweils eine vom Mund der beiden Verstorbenen 
wegführende und vier von den Engeln in den Ecken der Darstellung gehaltene Banderolen 
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 Zu dieser Aussage Van Duyses siehe PYFFEROEN u. a. Réunion 1895/96, S. 45.  
236
 Siehe MORTIER u. a. 1894/95, S. 243. Mortier, ein Mitglied des Genter Kreises, hatte Van Duyse von der 
Echtheit der Grabplatte nämlich mit dem Argument zu überzeugen versucht, dass Banderolen wie in Huberts 
Grabplatte eindeutig ins 15. Jahrhundert verweisen würden, was Van Duyse zu obiger Aussage veranlasste.  
237
 Auch Elisabeth Dhanens führt einige Vergleichsbeispiele von Grabplatten mit Banderolen aus der Kathedrale 
St. Bavo an, die allerdings verglichen mit Huberts Grabplatte etwas späteren Datums sind. DHANENS Retabel 
1965, S. 23.  
238
 Der Text dieser Banderolen ist nachzulesen bei VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 79-83, Nr. 78, Abb. 30-31.  
239
 Zu dieser Grabplatte aus dem Museum der Sint- Baafsabdij in Gent siehe VAN DEN KERKHOVE/ 
BALDEWIJNS 1993, S 29-31, Nr. 73. Der heute nur mehr schlecht lesbare Text dieser Banderolen enthielt laut 
Katalog ursprünglich wahrscheinlich Memento Mori- Texte.  
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dargestellt sind240, um nur einige Beispiele aufzuzählen241. Interessant im Zusammenhang 
mit den Banderolen ist, dass diese in den meisten Fällen vom Mund wegführen und dadurch 
quasi bildlich veranschaulichen, dass sie direkt gesprochenes Wort, also „Sprechbanderolen“ 
sind und in dieser Funktion so etwas wie Vorläufer der heutigen Comic- Sprechblasen 
darstellen. Demgegenüber fällt auf, dass in Huberts Darstellung die Banderolen von den 
Händen ausgehen, wie es ähnlich bereits in der Grabplatte von Margareta van Ruwescuere 
(Abb. 34) zu sehen war, bei der die Banderole von den zum Gebet gefalteten Händen 
wegführt und dadurch besonders den Gebet- und Bittcharakter unterstreicht. Andere 
Beispiele von Grabplatten, bei denen die Banderolen um die Häupter bzw. die Kissen der 
Verstorbenen angeordnet sind, entstanden möglicherweise aus ästhetischen Überlegungen 
heraus242. Dies zeigt aber, dass unterschiedliche Darstellungsmöglichkeiten von Banderolen 
existierten, die jeweils andere Aspekte der Aussage unterstrichen. Die Banderolengestaltung 
in Huberts Grabplatte, wie auch jene des Hintergrunds, befindet sich daher vollkommen 
innerhalb dieses Bogens an Gestaltungsmöglichkeiten und kann nicht als Argument gegen 
eine Entstehung der Grabplatte Hubert van Eycks in dieser Zeit herangezogen werden. 
Somit passen sämtliche Gestaltungselemente der Grabplatte Huberts, sei es die Gestaltung 
der Randleiste mit ihren Vierpassformen und den dafür verwendeten Materialien oder jene 
des Hintergrundes und der Banderolen, ausgesprochen gut in den zeitlichen Kontext, sodass 
von diesem Standpunkt aus nichts gegen eine Datierung der Grabplatte Huberts in die Zeit 
von 1426 bzw. kurz danach spricht.   
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 Zum Text dieser Banderolen siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 127-130, Nr. 137, Abb. 51-52.  
241
 Weitere Beispiele von Grabplatten mit Banderolendarstellungen sind sowohl in Gent als auch in Brügge zu 
finden. Ein frühes ist die Grabplatte von Wouter Copman († 1387, Abb. 35-Abb. 36), von dessen Mund eine 
Banderole wegführt und jeweils eine von jedem der vier Engel gehalten wird (siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 
2, S. 89-92, Nr. 87, Abb. 33-36). Eine vom Mund der Verstorbenen wegführenden Banderole weist auch die 
Grabplatte von Kateline van Houtem auf († 1428, Abb. 44, bei VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S 
42, Nr. 115). In der um 1400 datierten Grabplatte eines unbekannten Mannes und zweier Frauen (Abb. 32) ist 
jeder der drei Personen eine Sprechbanderole zugeordnet, dem Mann in der Mitte sogar zwei, eine rechts und 
eine links von seinem Mund wegführend, die heute leider nicht mehr lesbar sind (VERMEERSCH 1976, Bd. 2, 
S. 101, Nr. 102, Abb. 40). Über den Köpfen auf der Grabplatte von Pieter Hueribloc († 1438) und Maria 
Mannens († 1428) aus dem Museum der Sint- Baafsabdij in Gent entrollt sich ebenfalls je eine Banderole. Siehe 
hierzu VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S 42, Nr. 114.  
242
 In der nur in Zeichnungsform überlieferten Grabplatte von Bertelinus van der Moere († 1405) und seiner 
Ehefrau Marie Serberte († 1412 oder 1413) aus der Eekhoutabdij in Brügge führen die zwei Banderolen nicht 
vom Mund der Verstorbenen weg, sondern sind jeweils um die Kopfkissen herum angeordnet. Siehe 
VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 105, Nr. 110, Abb. 42. In der Onze- Lieve- Vrouwekerk in Brügge sind in der 
Zeichnung der Grabplatte von Victor van Leffynghe († 1432) und seiner Ehefrau Gerardijne van der Schaeghen 
(† 1444) die beiden Banderolen oberhalb der Köpfe angeordnet. Siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 144, Nr. 
155, Abb. 58-59. 
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5. DIE INHALTLICHE THEMATIK DER GRABPLATTE – DER KNOCHENMANN 
 
5.1. Definition, Auftreten und Vergleichsbeispiele von Transi- Darstellungen  
Im späten Mittelalter kam es in der christlichen Grabkunst erstmals zur Darstellung explizit 
Toter, die sich von der Darstellung lebender Verstorbener - wenn auch in schlafendem 
Zustand - absetzten. War die menschliche Gestalt bisher im Hinblick auf die Überwindung 
des Todes dargestellt worden, so tritt nun erstmals der zurückgelassene Körper, die 
menschliche Hülle neben die Darstellung „lebender Grabbilder“243. Erste Darstellungen von 
solch dezidiert Toten bei Gräbern finden sich in Frankreich im späten 12. und frühen 13. 
Jahrhundert beim Geschlecht der Plantagenets in Fontevrault; doch während die Darstellung 
von Leichnamen nördlich der Alpen im 13. und 14. Jahrhundert eher eine Ausnahme blieb, 
lassen sich südlich der Alpen in Italien einige Beispiele mit unterschiedlich makabren 
Ausprägungen nachweisen244. In den Niederlanden, Italien und England entwickelte sich ab 
der Mitte des 14. Jahrhunderts eine besondere Form der Totendarstellung, die den 
Verstorbenen meist mit verhülltem Gesicht in ein Leichentuch eingewickelt oder sogar 
eingenäht zeigt, wie es den damaligen Bestattungsbräuchen entsprach (als Beispiel dieses 
Typus siehe die Grabplatte von Wouter Copman, Abb. 35 - Abb. 36)245. Ende des 14. 
Jahrhunderts kam es zu einer weiteren Steigerung der Totendarstellung, indem der 
Verstorbene als Leichnam in verschieden weit fortgeschrittenen Verwesungsstadien bzw. nur 
noch als Skelett dargestellt wurde246, ein Darstellungstyp, der seit dem 16. Jahrhundert als 
Transi bezeichnet wird (vom lateinischen Wort „transire“ – trans: über und ire: gehen)247. 
Kathleen Cohen, die sich in ihrem Buch Metamorphosis of a Death Symbol eingehend mit 
dieser Thematik auseinander setzt, definiert den Transi als eine Repräsentation des 
Verstorbenen als Leiche, nackt oder in ein Leichentuch gehüllt248. Diese auf den ersten Blick 
einfach wirkende Definition erweist sich bei genauer Betrachtung als äußerst treffend. 
Darstellungen von Leichen gab es seit dem späten 12. Jahrhundert, doch wurden diese 
weder nackt noch in ein Leichentuch gehüllt dargestellt. Für den Transi scheint daher – im 
Gegensatz zum Toten – auch ein makabres Moment von Bedeutung zu sein, das sich aber 
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 Vergl. hierzu BAUCH 1976, S. 252. Als Zeitpunkt für den Beginn dieses Prozesses nennt Bauch die Mitte 
des 14. Jahrhunderts, doch finden sich bei Schwarz (SCHWARZ 2002, S. 149-152) als auch bei Körner 
(KÖRNER 1997, S. 157) frühere Beispiele.  
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 Siehe hierzu Schwarz, der auch einige dieser Beispiele anführt. SCHWARZ 2002, S. 149-152.  
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 Siehe BAUCH 1976, S. 252-253. 
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 Vergl. hierzu KÖRNER 1997, S. 159. 
247
 Das Verb transir wurde vom zwölften bis zum 16. Jahrhundert in Frankreich im Sinn von „sterben“ oder 
„hinübergehen“ verwendet mit dem dazugehörigen Substantiv transi oder transiz als Verweis auf den 
Verstorbenen. Der Terminus „transi“ ist erstmals in einem Vertrag für das Grab des Philibert von Châlons aus 
dem 16. Jahrhundert überliefert, in dem der Bildhauer Conrad Meit angehalten wird, eine Figur des Prinzen zu 
machen, liegend und steif wie „la portaiture d´un transsy et mort d´environ huit jours“, wie „das Porträt eines 
Transis und tot seit ungefähr acht Tagen“. Siehe dazu COHEN 1973, S. 10-11.  
248
 COHEN 1973, S. 9. 
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bei der schonungslosen Darstellung eines nackten bzw. in ein Leichentuch eingewickelten, 
offensichtlich toten Körpers nahezu augenblicklich beim Betrachter einstellt und durch den 
dargestellten Verwesungsprozess sowie daran beteiligtes Getier noch verstärkt werden 
kann.  
Aufgrund der unterschiedlichen Stadien bei Transi- Darstellungen gibt es den Transi 
schlechthin nicht, sondern nur in ihrem Verwesungsprozess verschieden weit fort-
geschrittene Leichname249, deren letztes Stadium das nur mehr aus Knochen bestehende 
Skelett ist, für das auch der Begriff des Knochenmannes geprägt wurde250. Beim letzten 
darstellbaren Stadium des Verwesungsprozesses, dem Skelett, sind zwar nur mehr die 
Knochen vorhanden, diese werden aber immer noch in Form einer menschlichen Gestalt 
angeordnet, wie Kurt Bauch bereits bemerkt hat, so als wären sie mit unsichtbaren Bändern 
und Sehnen zusammengehalten251. Auch bei Hubert van Eycks Grabplatte stellt sich die 
Frage, welchen Grad der Verwesung das Skelett eigentlich aufwies. Es scheint sich jedoch 
um eine weit fortgeschrittene Skelettierung zu handeln, wie die Dünne von Arm- und 
Beinknochen anzeigt, wenn nicht überhaupt um ein nur noch aus Knochen bestehendes 
Skelett selbst. Wie im vorangegangenen Kapitel unter 4. 3. bereits angesprochen, waren die 
eingelegten weißen Steinteile von Oberkörper und Schädel, die heute nur mehr in ihren 
Umrissen sichtbar sind, möglicherweise durch schwarze Linien aus Mastik unterteilt wie sie 
sich bei anderen Grabplatten erhalten haben (vergl. Abb. 42), sodass Huberts Kopf vielleicht 
als Totenschädel und der Oberkörper als Rippenkorpus ausgestaltet war und somit ähnlich 
gewirkt haben könnte wie das Skelett von Gilles de Rennepont († 1445, Abb. 45).  
Um Huberts Transi in der Entwicklung dieses Darstellungstyps verorten zu können, hilft ein 
Blick auf Transi- Darstellungen von Gräbern, die zeitmäßig vor Huberts Grabplatte 
entstanden sind und als mögliche Vorbilder gedient haben könnten. In den frühesten Transi- 
Gräbern dieser zum Entstehungszeitpunkt von Huberts Grabplatte relativ jungen Gattung 
sind die entblößten Leichname der Verstorbenen in symmetrisch angeordneter, stilisierter 
Haltung frontal wiedergegeben. Dies zeigt sich sowohl beim wahrscheinlich ältesten 
erhaltenen Transi- Grabmal, dem Grabmonument für Franz I. von La Sarra- Montferrand († 
1363) im schweizerischen La Sarraz (Abb. 47 und Abb. 48)252 als auch beim nachfolgenden 
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 Schwarz weist bereits darauf hin, dass der Transi nicht existiert, sondern lediglich Mumien, deren Grad von 
Eintrocknung unterschiedlich weit fortgeschritten sein kann. SCHWARZ 2002, S. 152.  
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 Bauch benützt diesen Begriff in seinem Buch über das mittelalterliche Grabbild. BAUCH 1976, S. 255.  
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 BAUCH 1976, S. 255.  
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 Siehe hierzu KÖRNER 1997, S. 159, COHEN 1973, S. 77-78 und BAUCH 1976, S. 255. In der 
kunsthistorischen Literatur ist die Datierung nicht unumstritten, doch gilt neuerdings wieder eine Entstehung 
kurz nach dem Tod von Franz I. 1363 als wahrscheinlich, nachdem zunächst eine Datierung um 1400 
angenommen worden war. Siehe dazu Körner mit den Angaben der entsprechenden Literatur. KÖRNER 1997, 
S. 159-160. Schwarz wiederum würde eine Datierung um 1400 einleuchten. SCHWARZ 2002, S. 153, Anm. 35. 
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Doppelgrabmal eines Ehepaares im englischen Lowthorpe von 1389 (Abb. 49)253. Während 
die Leichname in diesen Darstellungen an sich noch unversehrt wiedergegeben sind, wird 
der bereits einsetzende Verwesungsprozess für den Betrachter durch die am Körper 
symmetrisch nagenden Würmer und Kröten veranschaulicht bzw. wie im Fall des englischen 
Ehepaars durch über die Leiber wachsende Wurzelstränge anschaulich gemacht, die 
zwischen dem Ehepaar zu einem Stamm zusammenwachsen und selbst wieder an einen 
Rippenkorpus erinnern.  
Die daran anschließenden, etwas späteren Transi- Darstellungen stellen den Zerfallsprozess 
des Leibes nicht mehr nur motivisch durch Tiere und/oder Pflanzen dar254, sondern 
demonstrieren ihn am und durch den Körper selbst, wie das Grabmal des Arztes Guillaume 
de Harcigny von 1393 im französischen Laon zeigt (Abb. 50)255, welches einen bis auf die 
Knochen abgemagerten, wenn auch noch nicht völlig skelettierten Leichnam – allerdings 
immer noch in frontaler, seitengleicher Haltung - zeigt. Ähnlich präsentiert ist auch der Transi 
des Thomas de Saulx auf seiner Grabplatte aus dem Jahr 1391, welche sich ursprünglich in 
der Sainte Chapelle im burgundischen Dijon befand und durch zwei Zeichnungen aus dem 
17. bzw. 18. Jahrhundert überliefert wurde (Abb. 51 und Abb. 52)256. Der stark verweste 
Transi, der in seinem Stadium vergleichbar ist mit jenem von Huberts Grabplatte, weist 
immer noch eine gewisse Stilisierung durch die sich auf Nabelhöhe einkringelnde Schlange 
auf257. Oder sollte es sich um die Eingeweide des Verstorbenen, dann allerdings in ebenfalls 
stilisierter Form, handeln? Körner spricht in diesem Zusammenhang von einer, den Transis 
des 14. Jahrhunderts gemeinsamen Liegehaltung, bei welcher der Tote frontal auf dem 
Rücken mit symmetrisch angeordneter Arm- und Beinhaltung wiedergegeben ist258. Diese 
Haltung hat letztlich auch Huberts Transi noch inne, was, neben den im vorangegangenen 
Kapitel besprochenen Zierornamenten und eingelegten Materialien von Huberts Grabplatte, 
die gut in die Zeit kurz nach 1426 passen, einen weiteren Hinweis dafür liefert, die Grabplatte 
nicht zu spät ins 15. Jahrhundert zu datieren, wie beispielsweise Volker Herzner, der von 
einer späten Entstehung der Grabplatte 1460 überzeugt ist259.  
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 Nach Ansicht von Kurt Bauch wirkt das Grabmal älter und stammt nicht aus dem Jahr 1389. BAUCH 1976, 
S. 253. Siehe auch KÖRNER 1997, S. 160.  
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 Bereits Bauch spricht von der nur motivisch angedeuteten Auflösung des Leichnams von Franz I. BAUCH 
1976, S. 255.  
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 Zu diesem Beispiel siehe BAUCH 1976, S. 255, MÂLE 1986, S. 318-319 und S. 391, KÖRNER 1997, S. 161 
und SCHWARZ 2002, S. 152.  
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 Zu diesem Beispiel siehe KÖRNER 1997, S. 160-161. In Anm. 553 geht Körner auch auf beide Zeichnungen 
und deren Unterschiede ein.  
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 Siehe hierzu KÖRNER 1997, S. 161. 
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 KÖRNER 1997, S. 161.  
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 HERZNER 1995, S. 190.  
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In der nur wenig späteren Transi- Darstellung des Grabmonuments von Kardinal Lagrange († 
1402, Abb. 53 - Abb. 55), ehemals in St. Martial zu Avignon260, wird diese frontale 
Liegehaltung zugunsten einer mehr bewegten aufgegeben, wodurch die Darstellung mehr 
Dynamik und der Transi so etwas wie ein Eigenleben erhält261. Diese Entwicklung in 
Richtung mehr Dramatik bei den Transi- Gräbern beginnt sich ab etwa 1400 abzuzeichnen262 
und drückt sich durch mehr Dynamik in der Haltung des Transis und durch eine größere 
Unvermitteltheit und Direktheit gegenüber dem Betrachter aus. Bei vollplastischen 
Darstellungen konnte die Haltung dementsprechend noch dynamischer gestaltet werden als 
bei flachen, eingelegten oder eingeritzten Grabplatten. Das Grabmal von Kardinal Lagrange 
forderte durch seine Platzierung an einer Wand diese Drehung des Transis zum Betrachter 
geradezu heraus. Eine größere Unvermitteltheit kann sich aber auch dadurch zeigen, dass 
der Tote selbst in Form einer Inschrift zu sprechen beginnt, die in Ich- Form gehalten ist und 
bildlich noch durch Banderolen unterstrichen werden kann, die die Funktion von 
Sprechblasen einnehmen können, wie beim Grabmal von Kardinal Lagrange. Auch Hubert 
wendet sich in direkter Rede an den Vorbeikommenden und seine Komposition beinhaltet 
ebenfalls Banderolen, wenngleich die Haltung des Skeletts noch frontal ausgerichtet ist. 
Somit zeigt sich auch anhand dieser Merkmale, dass die Datierung von Huberts Grabplatte 
gut in die Zeit der 1420er und 30er Jahre des 15. Jahrhunderts passt.  
Mit diesen Entwicklungsstadien des Transis im Hinterkopf ist es interessant, sich noch die 
Grabplatten mit dieser Thematik anzusehen, die von ihrer Entstehungszeit gut zu Huberts 
Grabplatte passen. Diese sind allerdings nur in Form von Zeichnungen, zum Großteil aus der 
Sammlung Gaignières263 aus dem 17. Jahrhundert erhalten264, stammen daher aus 
Frankreich und weisen alle ein ähnlich fortgeschrittenes Verwesungsstadium wie Huberts 
Leichnam auf. Auf dem Grabstein von Étienne Gaidon († 1413) und seiner Frau Henriette de 
Saint Berey aus Notre- Dame de Mercurey (Abb. 56) ist ein einzelnes Skelett frontal 
wiedergegeben. Auf dem Grabstein von Richard de Chancey († 1434), Präsident des 
Parlaments von Paris und seiner Frau Isabelle Morel († 1422) aus der Église des Oratoriens 
in Dijon (Abb. 57)265 sind zwei Gerippe dargestellt, die sich einander zuwenden und von der 
frontalen Ausrichtung somit etwas abgewichen sind. Über ihren Köpfen entfalten sich 
dekorativ angeordnete Schriftbanderolen. In der aus dem 19. Jahrhundert stammenden 
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 Das Grabmonument samt einer ausführlichen Beschreibung findet sich bei COHEN 1973, S. 12-14. Vergl. 
dazu auch BAUCH 1976, S. 255, MÂLE 1986, S. 319 und S. 391 sowie KÖRNER 1997, S. 161. 
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 Bereits Bauch und Körner sprechen vom Eigenleben des Transis. BAUCH 1976, S. 260-261, KÖRNER 1997, 
S. 161.  
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 Körner beschreibt die Wandlung von der streng symmetrischen Liegehaltung des Transis zu einer mehr 
gedrehten Auffassung Anfang des 15. Jahrhunderts. KÖRNER 1997, S. 161. 
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 Die Zeichnungssammlung mittelalterlicher burgundischer Gräber von Gaignières aus dem 17. Jahrhundert 
wurde in mehreren Teilen in der Gazette des Beaux- Arts publiziert. Siehe ADHÉMAR 1974, S. 2-192, 
ADHÉMAR 1976, S. 1-128 sowie DE VAIVRE 1986, S. 97-122 und S. 141-182.  
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 Herzner hat bereits auf diese Beispiele aufmerksam gemacht. Siehe HERZNER 1995, S. 190, Anm. 122.  
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 Diese Grabplatte wird auch bei Mâle erwähnt. MÂLE 1986, S. 391.  
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Zeichnung der Grabplatte von Robert Touse († 1422) aus dem Kloster der Kathedrale von 
Rouen (Abb. 58)266 kommt aus dem Mund des frontal wiedergegebenen, von Würmern 
angefressenen Transis eine Spruchbanderole, mit der Robert Touse seine in direkter Rede 
gehaltene Auferstehungshoffnung ausdrückt. Als letztes Beispiel dieser nur in 
Zeichnungsform erhaltenen Grabplatten sei hier noch die etwas spätere Grabplatte von Jean 
de Blaisy († 1439), Abt von Saint- Seine im Burgund genannt267, die einen weit 
fortgeschrittenen Transi mit Abtstab im Arm zeigt (Abb. 59) und ebenfalls dekorativ 
angeordnete Schriftbanderolen enthält. Im Rahmen dieser erhaltenen Vergleichsbeispiele 
zeigt sich nochmals deutlich, wie gut Huberts Grabplatte von der Auffassung seines Transis 
in den zeitlichen Kontext passt: einerseits die noch frontale Liegehaltung des Skeletts mit der 
seitengleichen Ausrichtung, die bei Grabplatten in den 1430er Jahren noch anzutreffen ist 
und andererseits das in direkter Rede gehaltene Inschriftengedicht sowie die in die 
Darstellung integrierten Banderolen, Elemente, die sich erst später ab etwa 1400 zu 
entwickeln begannen.  
Die Vergleichsbeispiele aus Frankreich zeigen, dass zu Beginn des 15. Jahrhunderts Transis 
in der Grabmalkunst präsent waren und Volker Herzners Argument, dass die Grabplatte 
Huberts, wäre sie 1426 oder kurz danach entstanden, zu den frühesten Beispielen dieses 
Typus zählen würde268, somit widerlegt. Allzu späte Darstellungen von Transis, genauso wie 
Darstellungen von toten, in ein Leichentuch gehüllten Körpern, wurden in diesem 
Zusammenhang weggelassen, da sie weder als Vorbilder für Huberts Grabplatte noch als 
Belege für das Vorhandensein solcher Darstellungen vor Huberts Grabplatte herangezogen 
werden können. Vor allem in England tritt in Verbindung mit den Transi- Darstellungen der 
Typus der sogenannten „Doppeldecker- Grabmäler“ auf. Sie seien an dieser Stelle nur kurz 
erwähnt, da sie zwar zeitmäßig zu Huberts Grabplatte passen und in Zusammenhang mit der 
Aussage von Transi und Inschrift noch bedeutsam werden, sich aber als vollplastische 
Grabmonumente ansonsten sehr von der zwar inkrustierten, aber doch zweidimensionalen 
Grabplatte Huberts unterscheiden. In diesen „Doppeldecker- Grabmälern“, einem von Erwin 
Panofsky geprägten Begriff269, ist das Abbild des Verstorbenen im Amtsgewand und mit 
Insignien am „Oberdeck“ platziert (diese Darstellungsart wird auch als Gisant bezeichnet270), 
während der nackte und verwesende Leichnam, der Transi, seinen Platz am „Unterdeck“ 
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 Dieses Beispiel findet auch bei Cohen Erwähnung. COHEN 1973, S. 115.  
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 Zu dieser Grabplatte siehe ebenfalls COHEN 1973, S. 58. 
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 Siehe HERZNER 1995, S. 189.  
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 Siehe PANOFSKY 1964, S. 71. Vergleiche dazu auch die Anmerkungen von Schwarz, der anführt, dass 
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dachte. SCHWARZ 2002, S. 134. 
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 Der gotische Gisant ist in liegender Haltung dargestellt, wobei diese Liegehaltung oft widersprüchliche 
Momente enthält. Während ein Kissen meist Liegen signalisiert, entsprechen Faltenwurf oder Beinhaltung einer 
stehenden Figur, sodass man eigentlich von einem „Liegestand“ sprechen müsste. Ich beziehe mich hier auf die 
Ausführungen von SCHWARZ 2002, S. 144.  
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hat271. Ein frühes Beispiel eines englischen „Doppeldeckers“ ist das Grabmal von Erzbischof 
Henry Chichele († 1443) in der Kathedrale von Canterbury (Abb. 60), welches Chichele 
bereits zu seinen Lebzeiten ab 1424 errichten ließ272. Auf dem Oberdeck befindet sich die 
vollplastische Darstellung des Erzbischofs im Pontifikalgewand mit Insignien, am Unterdeck 
der nackte, auf ein Tuch gelegte Leichnam, offensichtlich tot und schon etwas eingefallen, 
wenngleich auch noch nicht im fortgeschrittenen Stadium der Skelettierung. Der 
vollplastische Leichnam auf der unteren Platte des Doppeldecker- Grabmals von Bischof 
Richard Fleming († 1431) in der englischen Kathedrale von Lincoln wirkt wie in Totenstarre 
verhaftet (Abb. 61)273, bei dem Leichnam des Doppeldecker- Grabmals von John Fitzalan († 
1435), dem 17. Grafen von Arundel aus der Kirche von Arundel in Sussex, spannt sich die 
ausgetrocknete Haut bereits über die dürren Knochen (Abb. 62)274.  
Wie aber sah die Situation von Transi- Gräbern im flämischen Raum aus, vor allem in der 
Gegend von Gent und Brügge? Wie Vermeersch in seinem Inventar der Brügger Grabplatten 
gezeigt hat, lassen sich Transi- Darstellungen in Brügge hauptsächlich bei Grabplatten des 
16. Jahrhunderts nachweisen275. Als Beispiel nennt Vermeersch die Grabplatte des 
spanischen Bürgers Jan Visorado († 1509) in der nicht mehr existierenden Brügger Sint- 
Walburgakirche aus dem beginnenden 16. Jahrhundert, von der man aufgrund einer 
Zeichnung weiß, dass ein mit einem Leichentuch kunstvoll umwickeltes Skelett mit einer 
Banderole über dem Kopf dargestellt war (Abb. 63)276. Lediglich ein nicht erhaltenes 
Grabmonument des 15. Jahrhunderts aus Brügge hatte möglicherweise eine Transi- 
Darstellung zum Thema, und zwar jenes von Jan (IV.) van Gruuthuse und seiner Ehefrau 
Margareta van Steenhuyse von ca. 1425. Dieses Grabmal befand sich ehemals in der Onze- 
Lieve- Vrouwekerk in Brügge, doch geht das genaue Aussehen aus den entsprechenden 
Quellen nicht eindeutig hervor277. Ähnlich ist auch die Situation in Gent: Ein Beispiel mit einer 
Skelettdarstellung ist im Museum der Sint- Baafsabdij erhalten geblieben. Hierbei handelt es 
sich um die Grabplatte von Joos van Troyes († 1521)278, die einen mit einem Leichentuch 
drapierten Transi zeigt, um den eine Banderole angeordnet ist (Abb. 64). Für Volker Herzner 
ist dieser Bestand ein Argument, dass die Grabplatte Huberts erst 1460 anlässlich der 
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 Siehe hierzu PANOFSKY 1964, S. 70-71. In seiner Besprechung dieser Thematik bezeichnet Panofsky die 
obere Figur einem Kontrakt von 1526 zufolge auch als „representacion au vif“, als Repräsentation im lebenden 
Zustand, die untere Figur nach ebendiesem Vertrag als „representacion de la mort“, als Totenbild.  
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 Vergleiche, besonders im Hinblick auf die Leseart dieses Doppeldecker- Grabmals, die Ausführungen von 
Schwarz im Kapitel Chichele´s Two Bodies. Ein Grabmal in der Kathedrale von Canterbury, SCHWARZ 2002, 
S. 131-171. Das Beispiel findet sich auch bei PANOFSKY 1964, S. 71, COHEN 1973, S. 67-68 sowie BAUCH 
1976, S. 258.  
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 Dieses Beispiel wird erwähnt bei PANOFSKY 1964, S. 71, COHEN 1973, S. 68 und BAUCH 1976, S. 253. 
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 Dieses Grabmal ist bei Panofsky erwähnt. PANOFSKY 1964, S. 71. Fleming war von 1420–1431 Bischof 
von Lincoln, wo er auch begraben liegt, und von 1424-1425 Erzbischof von York. Siehe WIKIPEDIA Fleming.  
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 Siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 153-154.  
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 Siehe dazu im Brügger Grabplattenverzeichnis VERMEERSCH 1976, Bd. 3, S. 449, Nr. 423, Abb. 218. 
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 Zu dieser Grabplatte siehe VERMEERSCH 1976, Bd. 2, S. 131-135, Nr. 142, Abb. 53.  
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 Zu diesem Beispiel siehe VAN DEN KERKHOVE/BALDEWIJNS 1993, S. 13, Nr. 5.  
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Exhumierung Huberts geschaffen wurde, da der Typus des Knochenmannes seiner Meinung 
nach erst ab dem frühen 15 Jahrhundert vereinzelt im Burgund, in Gent jedoch gar nicht 
vorkomme und sich auch für die große Inschriftentafel vor Huberts Brust kein weiteres 
Vergleichsbeispiel finden lasse279.  
Die Inschriftenplatte geht tatsächlich auf keinen in der Zeit gängigen Typus zurück280. Für 
Elisabeth Dhanens könnte dieser Typus auf sehr alte Vorformen wie das Grabmal des hl. 
Abtes Isarn von Saint- Victor († 1048), heute im Musée Borély in Marseille, zurückgehen 
(Abb. 65)281. Das Grabmal des hl. Isarn stellt aber kein geeignetes Vergleichsbeispiel dar, 
zum einen, weil es sich um ein vereinzeltes Beispiel handelt, das zeitlich und örtlich weit von 
Huberts Grabplatte entfernt liegt, zum anderen, da die Platte beim Grabmal des hl. Isarn 
innerhalb der Komposition eine andere Funktion innehat und das Grabmal einen anderen 
Typus repräsentiert, sodass die Platte meiner Ansicht nach nicht als Vorläufer der 
Inschriftenplatte Huberts herangezogen werden kann. Auf der Suche nach weiteren 
Vergleichsbeispielen von Grabplatten, die eine Inschriftenplatte beinhalten, stößt man auf 
einen untergeordneten Grabmaltypus in England, der vom 13. bis zum 15. Jahrhundert 
existierte und von Kurt Bauch als „Grabbild unter der Platte“ charakterisiert wird282. Bei 
diesem englischen Typus, von dem nur wenige Beispiele erhalten sind, erscheint der 
Verstorbene meist betend als Brustbild, wobei der untere Teil der Gestalt von einer Platte 
abgedeckt wird, so als läge diese auf dem Unterkörper des Verstorbenen, wie bei dem 
Grabstein aus North Collingham aus dem 14. Jahrhundert oder jenem aus Washingborough 
aus dem 15. Jahrhundert (Abb. 66). Es lässt sich jedoch, wie Bauch bereits feststellte, kein 
Zusammenhang zwischen den englischen Beispielen und dem Grab des hl. Isarn herstellen, 
obwohl formal einige Ähnlichkeiten gegeben sind, noch weniger plausibel erscheint daher ein 
Einfluss auf Huberts Grabplatte seitens beider Typen. Die Inschriftenplatte in Kombination 
mit der Darstellung des Transis stellt somit eine spezielle Lösung für Huberts Grabplatte dar, 
die möglicherweise einen Hinweis auf die Person liefert, die diese Komposition erdacht 
haben könnte, wovon im Folgenden noch die Rede sein wird.  
Was die Transi- Darstellung in Huberts Grabplatte betrifft, so war diese Thematik trotz 
gegenteiliger Behauptung Herzners Anfang des 15. Jahrhunderts in England und vor allem in 
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 Siehe HERZNER 1995, S. 189-190. In Anm. 123 weist Herzner zwar selbst auf die Transi- Grabplatte aus 
dem Museum der ehemaligen Sint- Baafsabdij hin, allerdings scheint er den Führer des Museums nicht zu 
kennen, da er um 1500 für die Entstehung der Grabplatte angibt, wohingegen im Führer 1521 als Sterbedatum 
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lassen sich innerhalb der Banderole zwei Ziffern eingeschränkt lesen, und zwar die Zahl 38, die auf der rechten 
Seite der Banderole im untersten Segment steht. Die Zahl steht jedoch isoliert und weder davor noch dahinter 
sind Spuren von anderen Ziffern zu erkennen, sodass es sich dabei wahrscheinlich nicht um die Reste einer 
Jahreszahl, sondern um irgendeine andere Zahl handelt.  
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 Auch Dhanens hält die Darstellung eines Toten, der eine kleine Metalltafel vor sich hält, für unüblich und 
soweit einmalig in den Niederlanden. DHANENS 1980, S. 30.  
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 DHANENS 1980, S. 30. Zur Grabplatte des hl. Isarn siehe auch BAUCH 1976, S. 48 und PANOFSKY 1964, 
S. 57.  
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 Zu diesem englischen Typus siehe BAUCH 1976, S. 88.  
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Frankreich vielerorts anzutreffen. Bei eingehender Betrachtung der Orte, in denen diese 
Darstellungen, von denen wir Kenntnis haben, auftraten, fällt der verhältnismäßig große 
Prozentsatz an Orten aus dem Herzogtum Burgund auf. Die bereits genannten Grabplatten 
von Thomas de Saulx (Abb. 51 und Abb. 52), Étienne Gaidon († 1413) und seiner Frau 
Henriette de Saint Berey (Abb. 56), Richard de Chancey († 1434) und seiner Frau Isabelle 
Morel († 1422, Abb. 57) sowie jene von Jean de Blaisy († 1439, Abb. 59) befanden sich 
allesamt in Orten, die innerhalb des burgundischen Reiches lagen. Unter den vier 
einflussreichen Burgunder- Herzögen erlebte das burgundische Reich von 1363 bis 1477 
eine große Blüte und nahm in vielerlei Hinsicht, vor allem in Bezug auf die Künste, eine 
Vorreiterrolle ein, da der Hof zahlreiche führende Künstler der Zeit beschäftigte283. 
Gleichzeitig zog er als bedeutendes politisches Zentrum viele einflussreiche Persönlichkeiten 
an, die wiederum als Auftraggeber für diese Künstler fungierten, sodass denkbar günstige 
Voraussetzungen für das Entstehen neuer und „avantgardistischer“ Kunst gegeben waren. 
Jan van Eyck stand ab 1425 quasi als Hofmaler im Dienst des burgundischen Herzogs 
Philipp des Guten284 und konnte somit in Berührung mit der hochaktuellen, im burgundischen 
Reich bekannten Transi- Thematik gekommen sein. Die für den flandrisch- brabantischen 
Raum frühe Darstellung eines Knochenmannes in Huberts Grabplatte lässt sich daher 
möglicherweise durch eine Vermittlung dieses Stoffes über Jan van Eyck erklären und auch 
die Inschriftenplatte könnte auf Anregungen Jans basieren, was im Folgenden noch 
ausgeführt wird.  
 
5.2. Jan van Eyck und die Grabplatte Huberts 
Jan van Eyck eine Mitwirkung, wenn nicht sogar eine tragende Rolle an der Konzeption der 
Grabplatte zuzuschreiben – möglicherweise in Absprache mit Hubert noch zu dessen 
Lebzeiten - scheint bei näherer Betrachtung kein abwegiger Gedanke zu sein. Wie sich bei 
der Analyse der Inschrift im entsprechenden Kapitel herausgestellt hat, wurde die Grabplatte 
Huberts höchstwahrscheinlich nach dessen Tod geschaffen, da das Todesdatum in der 
Inschrift am Versende gereimt auftritt und somit nicht ausgetauscht werden konnte, wodurch 
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 Am burgundischen Hof waren beispielsweise der Baumeister Drouet de Dammartin, die Bildhauer Claus 
Sluter, Jean de Beaumetz, Jean de Marville und Claus de Werve, der Komponist Gilles de Binchois, der 
Chronikschreiber Jean Wauquelin sowie die Maler Jean Malouel, Melchior Broederlam, Jaques de Baerze, 
Henri Bellechose, Rogier van der Weyden und Jan van Eyck – um hier nur einige zu nennen - beschäftigt. Bei 
den Angaben zu den Künstlern am burgundischen Hof beziehe ich mich auf die Artikel im Dictionary of Art von 
DE WINTER 1996, S. 206-208, CLIFFORD 1996, S. 208-209, VAN BUREN 1996, S. 209-212. 
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 Ab dem 19. Mai des Jahres 1425 bis zu seinem Tod 1441 stand Jan im Dienst des Herzogs Philipp des Guten, 
allerdings nicht offiziell als Hofmaler, sondern als „varlet de chambre“, d.h. im Rang eines Kammerherrn, um 
nicht gegen die Statuten der Malergilde zu verstoßen, inoffiziell aber sehr wohl als Hofmaler. Vergl. dazu 
GLUDOVATZ 1999, S. 14-15 sowie DHANENS 1980, vor allem S. 39 und S. 43. Siehe auch das 
entsprechende, von Weale publizierte Dokument von 1425, in dem Jan van Eyck für die Unkosten seines 
Umzuges von Brügge nach Lille entlohnt und in dem seine Anstellung als „varlet de chambre et paintre de mon 
dict seigneur“ genannt wird. Siehe WEALE 1908, S. xxviii-xxix, Nr. 3.  
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1426 als Terminus post quem für die Entstehung der Grabplatte anzusetzen ist285. Es ist 
eigentlich nahe liegend, dass Jan van Eyck die Person gewesen ist, die für das Konzept der 
Grabplatte seines Bruders verantwortlich war286. Jan befand sich, da er nach dem Tode 
Huberts 1426 mit der Fertigstellung des Genter Altars betraut wurde, wohl auch immer 
wieder vor Ort in Gent und konnte so die Grabplatte in Auftrag gegeben und die Arbeiten 
daran überwacht haben287. Was den ausführenden Künstler der Grabplatte betrifft, gibt es 
aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes und der daraus resultierenden, fehlenden 
Möglichkeiten eines Stilvergleichs keine Anhaltspunkte und kaum Möglichkeiten auf andere, 
in der Zeit arbeitende Bildhauer zu schließen288. Und warum sollte – und hier nehme ich auf 
die bereits angesprochenen Gegenargumente Herzners Bezug - die erste Transi- Grabplatte 
im flämischen Raum nicht für den laut Inschrift des Genter Altars größten Maler aller Zeiten 
entstanden sein?  
Ein weiterer Punkt, der in Bezug auf den Entwurf der Grabplatte Huberts für Jan spricht, hat 
in der Literatur allgemein eher Verunsicherung ausgelöst und insbesondere Ende des 19. 
Jahrhunderts beim Genter Kreis zu Zweifeln geführt, ob die Grabplatte mit den 
Beschreibungen Van Vaernewycks übereinstimme. Hierbei handelt es sich um die vielen, in 
unterschiedlichen Medien präsentierten Inschriften289 - die Inschriftentafel in der Mitte der 
Grabplatte, die beiden Sprechbanderolen in Huberts Händen und die Inschrift auf der 
Rahmenleiste - welche eine Parallele zum malerischen Oeuvre Jans darstellen, in denen 
ebenfalls eine Vorliebe für differenziert eingesetzte Inschriften in verschiedenen Medien 
erkennbar ist290. Beim Genter Altar, einem Werk, das etwa dieselbe Entstehungszeit wie die 
Grabplatte Huberts aufweist und sich daher besonders gut als Vergleich eignet, finden sich 
ebenfalls Inschriften auf den rahmenden Leisten unterhalb der Bildtafeln, sowohl an der 
Außen- als auch an der Innenseite des Altars (Abb. 67 und Abb. 68). Neben der berühmten 
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 Siehe dazu die Ausführungen unter Punkt 3.3 dieser Arbeit.  
286
 Bereits Van Werveke mutmaßte Ende des 19. Jahrhunderts in einer der Sitzungen des historischen und 
archäologischen Kreises aus Gent, dass die Grabplatte von Jan van Eyck entworfen sein könnte, allerdings ohne 
nähere Begründung . Siehe PYFFEROEN u. a. Séance 1895/96, S. 44. 
287
 Von 1425 bis 1428 hatte Jan seinen Wohnsitz auf Wunsch des Herzogs in Lille, das damals zur Grafschaft 
Flandern gehörte, und für den der Herzog offenbar aufkam, wie aus einer Rechnung des Jahres 1428 hervorgeht. 
Siehe dazu DHANENS 1980, S. 46-47 sowie das Dokument bei WEALE 1908, S. xxxvi, Nr. 14. 1432 kaufte 
sich Jan ein Haus in Brügge, die Mietzahlungen dafür sind bis zu seinem Tod 1441 nachweisbar und wurden bis 
1443 noch von seiner Witwe weitergeführt. Siehe hierzu DHANENS 1980, S. 53.  
288
 Einen ersten Anhaltspunkt für weitere Forschungen in diese Richtung bieten die Artikel von Roggen über die 
Genter Bildhauerkunst des 14. und 15. Jahrhunderts und die Grabplastik in Gent zur Zeit der Van Eycks. 
ROGGEN 1938, S. 51-73 und ROGGEN 1943, S. 99-125. Eichler ist wiederum bestrebt, Gemeinsamkeiten bei 
flandrischen gravierten Metallplatten auszumachen und ein Atelier zu lokalisieren. EICHLER 1933, S. 199-220.  
289
 Der Umstand, dass Van Vaernewyck in seiner Beschreibung der Grabplatte Huberts weder die umrahmende 
Randschrift noch die Banderolen erwähnt, führte bei Van Duyse dazu, dass er die Authentizität der 
wiederentdeckten Grabplatte anzweifelte. Siehe dazu PYFFEROEN u. a. Réunion 1895/96, S. 43 und DE 
PAUW u. a. 1895/96, S. 90-91. 
290
 Diese Überlegung geht auf eine Anmerkung von Univ.- Prof. Dr. Michael Viktor Schwarz zurück, der mich 




Stifterinschrift291 (Abb. 6) dienen die anderen Inschriften meist zur Bezeichnung der 
dargestellten Personen bzw. zur näheren Charakterisierung von Personen oder Szenen. 
Daneben kommen - wie in Huberts Grabplatte - Schriftbanderolen zum Einsatz, und zwar in 
den Darstellungen der Propheten und Sibyllen in den Lünetten des oberen Registers an der 
Außenseite, welche die Prophezeiungen der weisen Männer und Frauen wiedergeben. 
Schrift findet aber auch noch in anderer Form Eingang in die Darstellungen, beispielsweise 
in der Verkündigungsszene, in der die frohe Botschaft des Engels und Marias Antwort die 
Darstellung als goldene Schriftzeichen durchqueren. Die Thronabschlüsse der Deesis- 
Gruppe sowie das Gewand und die Stufe zum Thron Christi292 sind mit Zitaten aus der Bibel 
geschmückt und auch das Stoffmuster des Brokatbehangs vom Thron trägt die Bezeichnung 
„Ihesus XPS“, um einige der „Schrifteinsätze“ auf den Gegenständen in den Darstellungen 
herauszugreifen293. Hinzu kommen noch die vielen, zumeist aufgeschlagenen Bücher, die 
die Bedeutung des geschriebenen Wortes illustrieren, wie jenes im Schoß Johannes´ des 
Täufers, das durch die genau wiedergegebenen Initialen auf die alttestamentliche Bibelstelle 
bei Jesaja 40,1 hinweist und so einen typologischen Verweis auf Johannes einführt294.  
Wie viel Aufmerksamkeit und Bedeutung Jan van Eyck Schrift beimisst, wird auch bei seinen 
Werken deutlich, von denen sich die originalen Rahmen mit den kunstvollen 
Rahmeninschriften erhalten haben. Diese täuschen vor, in verschiedenen Materialien 
geschrieben worden zu sein, wie die Inschrift auf dem Rahmen des Porträts von dem Mann 
mit rotem Turban, dem vermeintlichen Selbstporträt Jan van Eycks von 1433 (Abb. 69), oder 
jene am Rahmen des Porträts vom Goldschmied Jan de Leeuw aus dem Jahr 1436 (Abb. 
70). Zum Teil sind die Inschriften und Signaturen Jans auch als Bestandteil in die Darstellung 
selbst integriert, wie bei der Arnolfini- Hochzeit aus dem Jahr 1434 (Abb. 71 und Abb. 72) 
oder dem 1432 entstandenen Porträt des Timotheus (Abb. 73). Interessant ist in diesem 
Zusammenhang auch, dass die Rahmeninschrift vom Porträt Jan de Leeuws295 sowie die 
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 Genauer Wortlaut und Übersetzung der Inschrift sind in der Einleitung wiedergegeben.  
292
 Es sei an dieser Stelle kurz angemerkt, dass die Frage, ob die Gestalt Christus oder Gottvater darstelle, in der 
Forschung diskutiert wird. Dhanens vertritt die Ansicht, dass Christus dargestellt sei mit dem Verweis auf seinen 
eingestickten Namen „Ihesus XPS“ und die Symbole von Pelikan und Weintraube, die auf dem Brokatstoff 
seines Thrones eingewebt sind. DHANENS 1980, S. 106-108. Schneider dagegen ist der Meinung, dass die 
Dreiergruppe, die sogenannte Deesis aus Maria, Johannes dem Täufer und Gottvater besteht, wobei die Figur 
Gottvaters laut Schneider im Sinne der Dreifaltigkeitslehre mit Christus identisch ist. SCHNEIDER 1986, S. 52-
55. Laut dem Lexikon der christlichen Ikonographie wird die Deesis- Gruppe allerdings mit Christus gebildet. 
Vergl. dazu den entsprechenden Artikel VON BOGYAY 1994, S. 494-499.  
293
 Schrift kommt in der Anbetung des Lammes auch am Altarantependium, auf dem Brunnen und am Kreuz zum 
Einsatz sowie am Schild in der Darstellung der Streiter Christi, am Gewand der Cumäischen Sybille und in den 
Bodenkacheln der Engelsszenen. Der Text dieser Inschriften ist wiedergegeben im Werkkatalog bei DHANENS 
1980, S. 374-379.  
294
 Siehe hierzu SCHNEIDER 1986, S. 53-54. In der Verkündigungsszene ist neben Maria auf dem Pult 
ebenfalls ein Buch aufgeschlagen, das durch die Initialen auf die Stelle Jesaja 7,14 im Alten Testament verweist, 
in welcher der Prophet eine Jungfrau weissagt, die einen Sohn gebären wird. Siehe SCHNEIDER 1986, S. 28.  
295
 Auf dem Rahmen steht oben zu lesen: „IAN DE [ein gemalter Löwe] OP SANT ORSELEN DACH [weiter 
auf der rechten Rahmenleiste:] DAT CLAER EERST MET OGHEN SACH. 1401. [unten:] GHECONTERFEIT 
NU HEEFT MI JAN [und links:] VAN EYCK WEL BLIICT WANNEERT BEGA[N]. 1436.“ Zitiert nach 
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Stifterinschrift vom Genter Altar, die Quatrain, ebenso wie Huberts Grabinschrift gereimt 
sind.  
Eine besondere Rolle kommt der Schrift auch im New Yorker Diptychon zu (Abb. 75), dessen 
Zuschreibung an Jan van Eyck bis heute kontrovers diskutiert wird, obgleich die neuere 
Forschung es durchwegs für ein authentisches Werk Jan van Eycks hält, wenn auch mit 
Mitarbeiter- bzw. Werkstattbeteiligung296. Auch hier finden sich, wie Pächt bereits festgestellt 
hat, die „Eyckischen Rahmen“ mit den Inschriften297, welche mit lateinischen Bibelzitaten aus 
dem Alten und Neuen Testament verziert sind. Diese auf den Rahmen geschriebenen 
Bibelstellen sind inhaltlich auf die Darstellungen von Kreuzigung und Jüngstem Gericht 
bezogen und dabei so angeordnet, dass sie mit den jeweiligen nächstgelegenen Bildszenen 
– vor allem in der Gerichtstafel – korrespondieren298. Aber auch in die Darstellungen selbst 
ist Schrift integriert, vor allem in der Tafel des Jüngsten Gerichts, in welcher die Worte Christi 
an die Erlösten wie die Seiten eines Dreiecks zur Spitze hinaufführen, die im Haupt Christi 
liegt. Der Urteilsspruch Christi über die Verdammten hingegen sticht unter den Flügeln des 
Erzengels Michael in der Art von zwei Pfeilen auf die Verdammten ein299 und führt 
zusammen mit weiteren Schriftzeilen vom Skelett des Todes aus in die Hölle hinab. Die 
Richtung, in der die Schrift in den Darstellungen angeordnet ist, wird dabei bewusst im Sinn 
der Bildaussage eingesetzt – die Rede an die Erlösten führt in den Himmel hinauf, der 
Urteilsspruch über die Verdammten in die Hölle hinab – etwas, das sich auch am Genter 
Altar in der Szene der Verkündigung beobachten lässt, bei der die Antwort Marias auf dem 
Kopf steht, da sie ja an Gott gerichtet ist. Dadurch wird sie auch für die Taube des hl. 
Geistes und den Prophet Micha lesbar, der sich aus der Lünette über Maria herabbeugt, um 
ihre Antwort zu lesen und seine alttestamentliche Prophezeiung bestätigt sieht. Aber nicht 
nur die Richtung der Schrift, auch die Groß- und Kleinschreibung wird bewusst 
differenzierend eingesetzt, um die Bildaussage zu verdeutlichen300. So kommt die gotische 
Minuskel sowohl im New Yorker Diptychon als auch im Genter Altar für die direkte Rede, die 
                                                                                                                                                        
DHANENS 1980, S. 385. „Jan de Leeuw am Sankt Ursula Tag / das Licht der Welt mit Augen sah. 1401. / 
Porträtiert hat mich jetzt Jan / van Eyck es ist wohl bekannt, wann er´s begann.1436.“ Vergl. auch die 
Übersetzung von BELTING/KRUSE 1994, S. 152. 
296
 Eichberger vertritt beispielsweise die Ansicht, dass beide Tafeln von Jan von Eyck konzipiert und auch 
größtenteils von ihm selbst ausgeführt wurden. Siehe EICHBERGER 1987, S. 121. Auch Ainsworth gibt im 
Ausstellungskatalog des Metropolitan Museums New York „Jan van Eyck […] and Assistant“ an 
(AINSWORTH 1998, S. 86), ebenso wie Borchert von einer Werkstattbeteiligung ausgeht. BORCHERT 2002, 
S. 20.  
297
 PÄCHT 1989, S. 191.  
298
 So steht beispielsweise rechts, wo die Toten aus dem Meer auferstehen, ein lateinisches Zitat aus der 
Apokalypse, der Offenbarung des Johannes 20,13, in dem es übersetzt heißt, dass das Meer die Toten, die in ihm 
waren, wieder herausgab. Siehe dazu BELTING/KRUSE 1994, S. 140. Die Rahmen des aufgeklappten Dresdner 
Marien- Triptychons sind ebenfalls mit Inschriften geschmückt, die auf den Bildinhalt bezogen sind. Siehe 
EICHBERGER 1987, S. 34.  
299
 Vergl. hierzu Kruse, die von Wort- Pfeilen spricht. BELTING/KRUSE 1994, S. 141.  
300
 Auf die bedeutungsvolle Differenz zwischen Groß- und Kleinschreibung sowie den bewussten Einsatz der 
Schriftrichtungen wies bereits Eichberger hin. EICHBERGER 1987, S. 86.  
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Majuskel eher für Benennungen und Inschriften zur Anwendung. Der differenzierte 
Schrifteinsatz in der New Yorker Doppeltafel, der auch in anderen Werken Jan van Eycks zu 
beobachten ist, kann daher auch als ein Argument für eine Zuschreibung dieser Tafeln an 
Jan gewertet werden301.  
Diese besondere Rolle, die Schrift in den Bildern Jan van Eycks zukommt - sei es als 
Begleittext am Rahmen oder in den Darstellungen selbst - offenbart eine große Affinität zur 
Grabplatte Huberts, wobei sich aufgrund des vielfältigen Einsatzes von Schrift auf der 
Grabplatte eine besondere Nähe zum Genter Altar und dem New Yorker Diptychon 
festmachen lässt, zwei Werken, die im malerischen Oeuvre Jans früh anzusetzen sind302 und 
somit auch zeitlich der Grabplatte Huberts nahe stehen, für die ja 1426 als Terminus post 
quem angenommen wurde. Hinzu kommt die Annahme, dass Jan van Eycks malerische 
Anfänge in der Buchmalerei liegen (genau genommen in einigen Miniaturen des Turin- 
Mailänder Stundenbuches303), einer Gattung also, in der Schrift und Bild ein besonderes 
Wechselverhältnis eingehen und die darüber hinaus am burgundischen Hof, in dessen 
Diensten Jan ab 1425 ja stand, sehr präsent war304. Schrift hatte in der höfischen Kultur eine 
bedeutende Rolle inne, da sie als politisches Instrument und Medium herrschaftlicher 
Repräsentation fungierte und darüber hinaus dazu beitrug, ein Symbolsystem zu etablieren, 
mit dem der Adel sich nach innen verständigen und nach außen hin abgrenzen konnte305. 
Das New Yorker Diptychon – dessen Ähnlichkeit mit den eyckschen Miniaturen aus dem 
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 In Zusammenhang mit der Verwendung von Schrift lassen sich noch weitere Parallelen zu gesicherten 
Werken Jan van Eycks feststellen. Neben dem bereits erwähnten Dresdner Triptychon, dessen Rahmen ebenfalls 
auf den Darstellungsinhalt bezogene Inschriften aufweist, findet sich sowohl auf dem Schild des Erzengels 
Michael in der New Yorker Gerichtstafel als auch auf dem Brustpanzer des hl. Georg im Van der Paele Altar die 
Bezeichnung „Adonay“. Die dreisprachige Kreuzesinschrift der New Yorker Kreuzigungstafel, die erst um die 
Jahrhundertmitte in der frühniederländischen Kunst Verbreitung fand, ist beim Genter Altar in der Darstellung 
der Anbetung des Lammes auf dem Altar zu finden, wie auch die Worte am Schild Michaels aus der New Yorker 
Gerichtstafel bei einem der „Gerechten Christi“ des Genter Altars in ähnlicher Weise wiederkehren. Siehe dazu 
EICHBERGER 1987, S. 34-35 und Anm. 187.  
302
 Der Genter Altar ist durch die Rahmeninschrift auf 1432 datiert, was vom Großteil der Forscher auch als 
tatsächliches Fertigstellungsdatum angesehen wird. In jüngerer Zeit datierte Herzner den Altar allerdings auf 
1435, wobei er sich auf das Dokument der in diesem Jahr erfolgten Messstiftung durch Joes Vijd, den Stifter des 
Altars, beruft. Siehe HERZNER 1995, S. 152-164, insbesondere S. 156 und S. 161. Auch das New Yorker 
Diptychon wird durchwegs in die Frühzeit, mit etwas abweichenden Angaben, datiert. Eichberger hält eine 
Entstehung in der ersten Hälfte der 1420er Jahre für wahrscheinlich. EICHBERGER 1987, S. 34. Bei 
Belting/Kruse wird es auf 1420-1425 datiert (BELTING/KRUSE 1994, S. 140) und Ainsworth gibt im Katalog 
des Metropolitan Museums „um 1430“ an (AINSWORTH 1998, S. 86). Lediglich Borchert meint, dass es sich 
auch um ein spätes Gemälde Jan van Eycks und seiner Werkstatt handeln könnte, da die Hypothese vom 
narrativen Früh- und „ikonischen“ Spätwerk methodologisch nicht haltbar sei und die Spätdatierung außerdem 
durch maltechnische Befunde untermauert werde. BORCHERT 2002, S. 18-20.  
303
 Die Diskussion über die verschiedenen Werkgruppen des Stundenbuchs und die damit zusammenhängende 
Händescheidung zwischen der Hand G und H sowie deren jeweilige Zuschreibung an Jan oder Hubert van Eyck 
ist so umfangreich, dass es den Rahmen sprengen würde, sie hier auch nur zusammenfassend wiederzugeben. 
Einen guten Einblick in die Forschungsdiskussion sowie weiterführende Literatur erhält man bei EICHBERGER 
1987, S. 18-28.  
304
 Gludovatz spricht in diesem Zusammenhang von der engen Koppelung von Schrift und Bild im höfischen 
Kontext. GLUDOVATZ 1999, S. 15. 
305
 Zitiert nach GLUDOVATZ 1999, S. 15.  
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Turin- Mailänder Stundenbuch auffallend ist306 - nimmt durch den speziellen Schrifteinsatz 
eine vermittelnde Stellung zwischen Buch- und Tafelmalerei ein307, sodass über die 
besondere Verwendung von Schrift ein roter „Entwicklungsfaden“ von Jans Anfängen in der 
Buchmalerei über seine frühen Werke zu seinen späteren, eindeutig signierten Tafelbildern 
gesponnen werden kann, der auch das Aussehen von Huberts Grabplatte miteinbezieht. 
 
5.3. Zur Aussage des Transis  
Ein Anliegen von spätmittelalterlichen Grabmälern ist es, die Erinnerung an den 
Verstorbenen im Hinblick auf seine guten Taten, seine Verdienste und ehrenvollen Ämter 
sowie seine Stiftungen wachzurufen und Hinterbliebene, aber auch Vorbeikommende zum 
Gebet für seine Seele zu bewegen. Sofern eine Stiftung oder ein Jahresgebet ins Leben 
gerufen wurde, war man bestrebt, die Verantwortlichen an die Einhaltung dieser Stiftung zu 
erinnern. Durch die Möglichkeit der Bußumwandlung308, die nicht nur erlaubte, Bußleistungen 
an und für sich auszutauschen, sondern auch die zu Lebzeiten nicht abgegoltene Buße an 
andere ganz oder teilweise zu delegieren309, kam es zwischen Lebenden und Toten zu einer 
„reziproken Beziehung“310, einer Art „Vertrag“311, da nicht nur die Lebenden in der Lage 
waren, den Toten die Zeit im Fegefeuer durch Gebete und Ablässe zu verkürzen, sondern 
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 Für Eichberger ist es unumstritten, dass die eyckschen Miniaturen und das New Yorker Diptychon eine 
zusammengehörige Werkgruppe bilden. EICHBERGER 1987, S. 34.  
307
 Eichberger führt an dieser Stelle zusammenfassend einige der Punkte an, die das enge Wechselverhältnis 
zwischen dem Diptychon und der Buchmalerei betreffen. So gingen zum Beispiel um 1400 führende Buchmaler 
dazu über, das Passionsgeschehen nicht mehr in einem Bild simultan darzustellen, sondern in einzelne Episoden 
zu zerlegen, wie in der New Yorker Passionsszene, in der der Moment des Lanzenstichs dargestellt ist. Auch die 
Aufteilung der Verdammten und Erlösten bei der Gerichtstafel in oben und unten und nicht wie sonst in rechts 
und links lässt sich mit Vorbildern aus der Buchmalerei erklären, um einige der von Eichberger angeführten 
Punkte herauszugreifen. Siehe EICHBERGER 1987, S. 121-122. 
308
 Durch die Bußumwandlung, die so genannte „Commutatio“, wurden Sünde und Sühne prinzipiell konvertibel 
gemacht. In mittelalterlichen Bußbüchern versuchte man dementsprechend, präzise Bußtarife festzulegen, wobei 
sich das Bußfasten zu einer Art „Grundwährung“ entwickelte, die durch verschärftes Fasten oder 
Selbstgeißelung abgekürzt werden konnte. Als elegantere Form der stellvertretenden Buße galt allerdings, wie 
Augustinus betont hatte, die Umwandlung in Messstiftungen oder die Vergabe von Almosen (für die, die es sich 
leisten konnten). Siehe hierzu KÖRNER 1997, S. 1-3.  
309
 Die Bußleistung konnte auch von anderen Personen nach dem Tod abgeleistet werden, wobei dies nach einem 
der „Commutatio“ verwandten Verfahren funktionierte (siehe KÖRNER 1997, S. 1-2), sodass sich zwischen 
Lebenden und Toten ein reger Austausch entwickelte, der zum Teil sehr eigenwillige, für uns heute bisweilen 
absurd wirkende Ausformungen hervorbrachte, wie jene Versprechung auf dem Epitaph von John de Warenne, 
Earl of Surrey († 1304), jedem Vorbeikommenden für ein Gebet zugunsten seiner Seele 3000 Tage „pardon“ zu 
gewähren. Ob normale Leute dazu überhaupt befugt waren, ist laut Cohen unklar, der Papst war es auf jeden 
Fall. Siehe COHEN 1973, S. 69-70 sowie KÖRNER 1997, S. 163. 
310
 Zur reziproken Beziehung zwischen Lebenden und Toten siehe COHEN 1973, S. 70.  
311
 Insbesondere seit dem 12. Jahrhundert, als man den noch nicht Erlösten ihren Platz im Fegefeuer zuwies, 
entwickelte sich der Austausch zwischen Lebenden und Toten zunehmend zu einem auf dem Prinzip der 
Äquivalenz von Kosten und Nutzen gegründeten Vertrag. Körner weist darauf hin, dass das Prinzip der 
„Commutatio“ zwar archaisch und dem entgegengesetzt scheint, was die Neuzeit unter dem ethischen Postulat 
der Eigenverantwortung des Individuums ansieht, letztendlich jedoch ein in hohem Maße modernes Prinzip 
darstellt, das jenem der heutigen Geldwirtschaft, also der prinzipiellen Umtauschbarkeit von Imaginärem und 
Realem, Geld und Gegenständen ähnelt. Schlussendlich führte das ganze System dazu, dass Bußleistungen 
tatsächlich in Währung umgewandelt werden konnten. KÖRNER 1997, S. 1-3. 
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auch die Toten sich ihren Fürbittern gegenüber hilfsbereit erweisen konnten. Tote und 
Lebende waren sich demnach im Spätmittelalter nahe, nicht so nahe, dass die Schwelle 
zwischen ihnen gering geschätzt wurde, aber doch so nahe, dass „commercium“ in der 
mehrfachen Bedeutung des Wortes von Umgang, Verkehr und Handel, wie Hans Körner 
betont, möglich wurde312. Das Grabmal war in diesem Zusammenhang ein wichtiges 
Medium, über das der Tote mit den noch Lebenden kommunizieren konnte. Grabmäler 
formulierten demnach nicht nur Hoffnungen, sondern schrieben auch Verbindlichkeiten fest, 
die die Überlebenden einzulösen hatten313. Darüber hinaus bestand eine Aufgabe des 
Grabmals auch darin, die Lebenden an die Führung eines guten Lebens zu gemahnen und 
sie vor einer zu sündigen und unmoralischen Lebensführung zu warnen, ein Anliegen, das 
laut Körner in der dreifachen Bedeutung des Verbs „monere“ - erinnern, mahnen, warnen -, 
welches etymologisch dem Begriff des Monumentum zugrunde liegt, enthalten ist und 
zugleich den Aufgaben entspricht, die ein Grabmonument zu leisten hatte314. All das geschah 
in der Absicht, die Zeit des Toten in der Vorhölle möglichst kurz zu halten, mit dem obersten 
Ziel, die Seele des Verstorbenen beim Jüngsten Gericht aus dem Fegefeuer zu erlösen, um 
ihr einen Platz im Himmel zu gewährleisten315.  
Um überhaupt in „Interaktion“ mit dem Vorbeikommenden treten zu können, musste die 
Grabplatte Hubert van Eycks zunächst aus dem „Meer an Grabplatten“, das sich 
stellenweise auf den mittelalterlichen Kirchenböden ausbreitete, herausstechen und 
wahrgenommen werden. Speziell diejenigen, die keine Messstiftung ins Leben gerufen 
hatten, waren auf Gebete von anderen angewiesen. Und Hubert hatte kein Jahresgebet oder 
Ähnliches für seine Seele gestiftet, zumindest scheint sein Name im Obituarium der Sint- 
Janskerk nicht auf316. Die Grabplatte Huberts versteht sich demnach auch als Versuch 
mithilfe der prägnanten Darstellung des sich kontrastreich vom tiefschwarz polierten 
Tournaier Stein abhebenden weißen Knochenmannes, die Aufmerksamkeit der 
Vorbeikommenden auf sich zu lenken. Dabei ist es nicht nur der markante Kontrast der 
Farben und Materialien, der das Auge fesseln will, das Gerippe an sich besitzt eine 
Signalwirkung, die den Vorübergehenden anziehen soll, damit er näher tritt, sich in der 
metallenen Inschriftenplatte spiegelt und sogleich mit der ersten Zeile des Reimgedichtes 
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 KÖRNER 1997, S. 164. Körner sieht in dem „commercium“ zwischen Lebenden und Toten darüber hinaus 
eine Parallele zu den in der damaligen Zeit frühen Anfängen der abendländischen Kapitalwirtschaft.  
313
 Siehe dazu KÖRNER 1997, S. 3. 
314
 KÖRNER 1997, S. 3. Zu den Funktionen des Grabmals siehe allgemein KÖRNER 1997, S. 1-4 sowie S. 113. 
315
 Auch Kathleen Cohen nennt als essenziellen Zweck eines mittelalterlichen Grabmals „the expression of hope 
for the salvation“, den „Ausdruck der Hoffnung auf Erlösung“. COHEN 1973, S. 3-4 und S. 47.  
316
 Siehe DHANENS 1980, S. 30. Mittels kleiner Stiftungen konnte man sich einen Eintrag in das Sterberegister 
einer Abtei und somit ein fortdauerndes Totengedenken erkaufen. Siehe dazu KÖRNER 1997, S. 2. 
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„Spiegelt Euch in mir, die ihr auf mich tretet“ 317 von Hubert persönlich angesprochen wird, 
die Inschrift weiterliest und letztendlich das tut, worum Hubert ihn darin bittet, nämlich für ihn 
beten. Denn das Skelett macht dem Betrachter schlagartig klar, dass er vor einem Toten 
steht, der seiner Fürbitte bedarf, und nicht etwa am Grab eines sanft im Jenseits 
Schlummernden. Die schonungslose Darstellung des verwesten menschlichen Körpers ruft 
Unbehagen im Betrachter hervor318, da sie ihn mit der eigenen Vergänglichkeit konfrontiert, 
was für seine Gebetsbereitschaft genützt werden soll319. Die Gebete, die der 
Stehengebliebene dabei für den Verstorbenen spricht, kommen auch seinem Seelenheil 
zugute und können ihn hoffen lassen, dass auch er, wenn es eines Tages nötig ist, auf die 
Gebete noch Lebender zählen kann. Körner spricht in diesem Zusammenhang von einer 
Wertanlage, die das Gebet des Lebenden für den Toten darstellt320 und auch Cohen geht 
von dem Glauben an eine „reciprocal aid“, eine mögliche gegenseitige Unterstützung und 
Hilfeleistung zwischen Lebenden und Toten aus321. Prägnant formuliert möchte der Transi 
dem Vorübergehenden sagen: Du wirst sein wie ich, also bete für mich,- denn es ist auch für 
Dich!  
Das Gerippe will aber nicht nur durch sein eindringliches Äußeres die Aufmerksamkeit des 
Vorübergehenden anziehen, es wird selbst aktiv, um sich an den Betrachter zu wenden und 
ihn anzusprechen322. Der Transi offenbart dadurch ein ihm innewohnendes Paradoxon: 
Einerseits ist er als Skelett „absolut tot“, d.h. in einer letztmöglichen, noch irgendwie an die 
menschliche Gestalt erinnernden Weise dargestellt, indem die Knochen noch in Form der 
menschlichen Figur angeordnet sind323, andererseits aber wieder erschreckend lebendig, 
wenn er den Vorübergehenden direkt und unvermittelt anspricht. Indem Huberts Transi sich 
genau in dem Moment an den Vorbeikommenden wendet, in dem dieser näher tritt, zeigt er, 
dass er in derselben Realität wie der Besucher wahrgenommen werden will, d.h. als 
lebendiger, in diesem Augenblick agierender Knochenmann und nicht als Darstellung des 
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 Das „Euch“ kann sich dabei auf mehrere Betrachter beziehen, aber auch als Höflichkeitsanrede einer 
einzelnen Person gelesen werden. Zu diesem und den im 5. Kapitel noch folgenden Zitaten von Huberts 
Grabinschrift siehe die ausführliche Besprechung der Inschrift samt Belegen in Kapitel 1.2. dieser Arbeit.  
318
 Körner spricht vom „heilsamen Schauder“, den der verwesende Körper einflößen soll. KÖRNER 1997, S. 
162.  
319
 Kathleen Cohen teilt in ihrem Buch Transi- Gräber in unterschiedliche Kategorien ein, die jeweils einen 
anderen Aspekt im Zentrum haben, zum Beispiel die Transi- Gräber, die Bescheidenheit ausdrücken (Transi 
Tombs as a Means of Expressing Humility), solche, die lehren möchten (Tombs that Teach) und wieder andere, 
die vornehmlich Gebete erwerben wollen (The Transi Tomb Used to Obtain Prayers for the Dead), wobei 
Huberts Grabplatte (die in ihrem Buch nicht erwähnt ist) in die letztgenannte Kategorie fallen würde. Dem ist 
hinzuzufügen, dass die verschiedenen Aspekte in den Gräbern meist in Verbindung miteinander auftreten, wobei 
ein Aspekt durchaus in den Vordergrund treten und - wahrscheinlich abhängig vom Betrachter - unterschiedlich 
stark wahrgenommen werden kann.  
320
 Siehe KÖRNER 1997, S. 1 und S. 163. Körner beruft sich in diesem Zusammenhang auch auf die Studien 
Cohens.  
321
 Siehe COHEN 1973, S. 70.  
322
 Zum Eigenleben des Transis siehe KÖRNER 1997, S. 161 und BAUCH 1976, S. 260-261.  
323
 Auf diesen Umstand wies bereits Bauch hin. BAUCH 1976, S. 255.  
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toten Hubert, als Bildnis seines Transis324. Und tatsächlich ist der unter der steinernen 
Grabplatte befindliche Kadaver annähernd in dem verwesten Zustand vorstellbar, wie der auf 
der Grabplatte dargestellte Knochenmann. Wir sehen also auf der Grabplatte, was sich in 
diesem Moment tatsächlich unter der Grabplatte befindet, nämlich den verfallenen, bis auf 
die Knochen verwesten Leichnam. Hubert sagt selbst in seiner Inschrift: „[…] jetzt bin ich 
drunten, / begraben und tot, so wie ich hier [auf der Grabplatte] erscheine“. Es ist daher 
folgerichtig, wenn der Leichnam als real wahrgenommen werden will und nicht als künstliche, 
d.h. mit den Mitteln der Kunst geschaffene Wirklichkeit. In diesen Zusammenhang fügt sich 
auch der Umstand gut ein, dass Hubert die Vorüberkommenden in der Grabplatteninschrift 
auf Flämisch, ihrer Alltagssprache, anspricht, im Unterschied zur Inschrift des Genter Altars, 
die sich in Form eines lateinischen Hexameters an die gelehrten Besucher der Kirche 
wendet.  
 
5.4. Die Inschrift und der Einfluss der Legende der drei Lebenden und der drei Toten  
Hubert selbst ist es also, der in seinem derzeitigen Zustand als Skelett zu uns spricht, um 
uns darauf aufmerksam zu machen, dass er zwar jetzt unter der Erde liegt, einst aber wie wir 
war. Die zentrale Aussage „Ich war wie ihr“ findet sich in vielen Inschriften von Transi- 
Grabmälern und weist auf den Einfluss der Legende von den drei Lebenden und den drei 
Toten hin, welche neben anderen Einflüssen325 auf die Entwicklung der Transi- Thematik 
eingewirkt hat326. In dieser Legende, einer Allegorie auf die Vergänglichkeit, begegnen drei 
junge Männer auf der Jagd drei Toten, die zu ihnen sprechen und sie ermahnen, einen 
frommen Lebenswandel zu führen, solange es noch möglich ist, wobei sie die zentralen 
Worte äußern: „Was ihr seid, das waren wir, was wir sind, das werdet ihr“. Die Legende 
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 Michael Viktor Schwarz setzt sich in seinem Buch über Visuelle Medien im christlichen Kult. Fallstudien aus 
dem 13. bis 16. Jahrhundert in dem Kapitel „Chichele´s Two Bodies. Ein Grabmal in der Kathedrale von 
Canterbury“ eingehend mit dieser Thematik auseinander. In Bezug auf die so genannten Doppeldecker- 
Grabmäler schreibt Schwarz über die Figur auf dem Unterdeck, den Transi, dass dieser als Teil der 
Betrachterwelt aufzufassen sei, während die obere Figur, der Gisant, als Bild zu verstehen sei. Der Leichnam ist 
Gegenwart und Wahrheit, die Grabfigur Vergangenheit und Schein. Siehe hierzu SCHWARZ 2002, S. 131-171, 
besonders S. 141-145, S. 150, S. 160-161.  
325
 Das Aufkommen der makabren Totendarstellungen ist auf mehrere Einflüsse zurückzuführen, denen in der 
Literatur verschieden große Bedeutung zugemessen wird. Kathleen Cohen sieht in ihrem Buch Metamorphosis 
of a Death Symbol. The Transi Tomb in the Late Middle Ages and the Renaissance den vornehmlichen Einfluss 
in den moralisierenden Schriften des elften und zwölften Jahrhunderts, welche aufgrund der großen Pest von 
1347 starke Verbreitung fanden und neben anderen Einflüssen wie der Legende von den drei Lebenden und den 
drei Toten oder der zeitgenössischen Bestattungspraktik auf die Entwicklung des Themas eingewirkt haben. 
Siehe COHEN 1973, vor allem S. 47. Mâle wiederrum weist auf den Einfluss der Bettelorden wie Franziskaner 
und Dominikaner bei der Entwicklung und Verbreitung der makabren Thematik hin, insbesondere im 
Zusammenhang mit dem Thema des Totentanzes. MÂLE 1986, S. 324.  
326
 Auf den Einfluss der Legende von den drei Lebenden und den drei Toten auf die makabre Thematik wurde in 
der kunstgeschichtlichen Forschung oftmals hingewiesen. Siehe hierzu beispielsweise MÂLE 1986, S. 324-328, 
HUIZINGA 1975, S. 200 und ARIÈS 2002, S. 144. Auch das Auftreten des „Ich war wie ihr“- Kernsatzes in 
Transi- Grabinschriften wurde bereits festgestellt von COHEN 1973, S. 25, BAUCH 1976, S. 258-260 sowie 
KÖRNER 1997, S. 162.  
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existiert als literarische und bildliche Darstellung in mehreren, leicht variierenden Versionen, 
in denen die drei jungen Männer auch als Vertreter der drei Lebensalter bzw. Adelsstände 
(seltener auch als Frauen) auftreten können und die drei Toten diesen in verschiedenen 
Verwesungsstadien am Friedhof begegnen327. Trotz dieser unterschiedlichen Fassungen der 
Legende fehlt der Kernsatz („Was ihr seid, das waren wir, was wir sind, das werdet ihr“) 
eigentlich in keinem der Texte und erscheint oftmals auch als schriftliche Beifügung in 
bildlichen Darstellungen328. Auch Hubert van Eyck möchte mit dem Satz: „Ich war wie ihr, 
jetzt bin ich drunten / Begraben und tot […]“ zusätzlich zu der bereits durch das Bild des 
Skeletts vermittelten Botschaft auf die Vergänglichkeit des Lebens aufmerksam machen, um 
den Besucher von der Wichtigkeit eines moralischen Lebenswandels zu überzeugen. Den 
Abschluss von Huberts Rede bildet diesem Sinn entsprechend die Aufforderung an den 
Vorbeikommenden: „Und flieht die Sünd´, kehrt Euch zum Besten / Da Ihr mir folgen müsst 
zum Letzten“.  
Wie Panofsky bereits bemerkt hat, fällt eine solche, von einem offensichtlich Toten 
ausgesprochene Warnung („Ich war wie Du“) in die Kategorie des Memento Mori329, doch 
werden Memento Mori- Objekte erst Mitte des 15. Jahrhunderts gängig, sodass sie nicht als 
Vorbilder der Transi- Thematik angesehen werden können330. Beide Themenkreise, 
Memento Mori- Objekte und Transi- Grabmäler, haben vielmehr eine gemeinsame Quelle, 
die nach Meinung von Cohen in den moralisierenden Schriften des 12. bis 14. Jahrhunderts 
zu sehen ist, beispielsweise in den Schriften Bernhards von Clairvaux331. Man muss 
allerdings anmerken, dass der Kernspruch der Legende von den drei Lebenden und den drei 
Toten wesentlich älter und bereits in der Antike, aber auch in außereuropäischen Kulturen 
nachweisbar ist332, sodass eigentlich die moralisierende Literatur Anleihen von dort 
genommen haben dürfte. In der Legende wird der Tod bzw. das Auftreten Toter eingesetzt, 
um den Sünder zu warnen, im Gegensatz zum Totentanz333, bei dem der Lebende von 
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 Zu dieser Legende und ihren verschiedenen Varianten siehe SMITH 1994, S. 550-552 sowie ROTZLER 
1958, S. 512-524.  
328
 Siehe dazu ROTZLER 1958, S. 513.  
329
 PANOFSKY 1964, S. 71. Dies wurde später auch von Körner aufgegriffen. Siehe KÖRNER 1997, S. 162.  
330
 Siehe dazu COHEN 1973, S. 44.  
331
 Bernhard von Clairvaux erkennt in Meditationes pessimae de cognitione humanae conditiones am Grab seiner 
toten Eltern stehend, dass er ist, was sie waren und er einst sein wird, was sie sind. Siehe COHEN 1973, S. 25.  
332
 Vergl. dazu ROTZLER 1958, S. 513. Laut Smith existierte der Spruch bereits in vorislamischer Zeit. SMITH 
1994, S. 550. Künstle ist der Ansicht, dass der Kernsatz aus der arabischen Spruchpoesie stammt und im 10. oder 
11. Jahrhundert aus dem arabischen Spanien, das mit dem Abendland rege literarische Verbindungen unterhielt, 
aufgenommen wurde. KÜNSTLE 1908, S. 30. Cohen weist darauf hin, dass der zentrale Satz der Legende 
bereits in römischen Grabmälern, allerdings noch ohne den Zusammenhang mit den Skelettdarstellungen auftrat. 
Siehe COHEN 1973, S. 25, Anm. 35.  
333
 Der Totentanz, französisch Danse macabre, ist eine Art Reigentanz, bei welchem Vertreter der verschiedenen 
Stände, Altersstufen, Geschlechter oder Berufsgruppen, gepaart mit Totengestalten und oftmals von Versen 
begleitet, dargestellt auftreten, wobei der Lebende jeweils von seinem toten Partner aus dem „Reigen des 
Lebens“ abberufen wird. Das Motiv des Tanzes kann in späteren zyklischen Darstellungen des Themas auch 
entfallen, genauso wie die verschiedenen Vertreter durch den personifizierten Tod in der Gestalt eines Skeletts 
aus dem Leben geholt werden können. Das Tanzmotiv, das beim Totentanz im Vergleich zur Legende auftritt, 
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seinem toten Widerpart in einer Art Reigentanz kompromisslos aus dem Leben gerissen 
wird, wie Émile Mâle treffend beobachtet hat334. Dementsprechend verbindet sich die 
Legende inhaltlich besser mit dem Anliegen von Grabmälern, den noch Lebenden zu 
warnen, wie es ja auch in Huberts Grab der Fall ist, wobei diese Warnung in den Grabmälern 
mit der Aufforderung für ein Gebet zugunsten der eigenen Seele einhergeht.  
Die Legende der drei Lebenden und der drei Toten ist, ebenso wie der Totentanz, dem sie 
zeitlich voran geht335 und zu dem eine enge Verwandtschaft besteht336, Teil der höfischen 
Vorstellungswelt und dürfte als didaktischer Stoff in Frankreich beheimatet gewesen sein337, 
sodass Jan van Eyck als Hofmaler des burgundischen Herzogs Philipp des Guten damit 
sicherlich vertraut war. Man weiß beispielsweise, dass der Herzog im Jahr 1449 in seinem 
Hôtel zu Brügge einen Totentanz aufführen ließ338. 1422 und/oder 1424 dürfte er zusammen 
mit dem Herzog von Bedford einer ähnlichen pantomimischen Darstellung, wie er sie dann 
später selbst in seinem Hôtel zu Brügge veranstaltete, am Friedhof des Innocents in Paris 
beigewohnt haben339. Dort könnte er die Legende als Skulpturenschmuck am Portal der 
Kirche des Innocents gesehen haben340 und möglicherweise auch die berühmte Totentanz- 
Wandmalerei an den Friedhofsarkaden in der Säulenhalle, die sich ab 1424 bzw. 1425 dort 
befand341. Obwohl beide Stoffe nicht zu den offiziellen kirchlichen Themen zählten und eher 
im Bereich von Friedhöfen auftraten342 (der Handlungsort der Legende ist dabei ja meist 
                                                                                                                                                        
soll aus dem Volksglauben heraus entstanden sein, dass die Toten um Mitternacht ihre Gräber verlassen und 
einen Tanz aufführen würden bzw. leitet es sich möglicherweise aus schauspielerischen Aufführungen des 
dramatisierten Legendentextes ab. Zum Totentanz siehe allgemein ROSENFELD 1994, S. 343-347 sowie 
JAHN/ HAUBENREISSER 1995, S. 854-855. 
334
 MÂLE 1986, S. 328.  
335
 Siehe hierzu HUIZINGA 1975, S. 200. Die Legende der drei Lebenden und der drei Toten erscheint erstmals 
in der französischen Literatur des späten 13. Jahrhunderts, während die ältesten Totentänze aus dem 
beginnenden 15. Jahrhundert stammen. Vergl. dazu auch die Angaben bei SMITH 1994, S. 550 sowie 
ROSENFELD 1994, S. 344-346.  
336
 Dass eine Verwandtschaft zwischen den beiden Themen besteht, ist unumstritten, ob sich der Totentanz 
allerdings aus der Legende der drei Lebenden und der drei Toten heraus entwickelt hat bzw. wie er entstanden 
ist, wird in zahlreichen Abhandlungen diskutiert. Eine Zusammenfassung der Thesen mit der jeweiligen Literatur 
findet sich bei ROSENFELD 1994, S. 344.  
337
 Siehe hierzu ROTZLER 1958, S. 512.  
338
 Siehe hierzu HUIZINGA 1975, S. 200 sowie MÂLE 1986, S. 331.  
339
 Siehe dazu COHEN 1973, S. 28, Anm. 46.  
340
 Diesen Skulpturenschmuck am Portal der Kirche des Innocents bei Paris hatte der Herzog Jean de Berry 1408 
anfertigen lassen, er existiert heute allerdings nicht mehr. Siehe dazu HUIZINGA 1975, S. 200 und S. 206. Nach 
Rotzler befanden sich diese plastischen Darstellungen am Portal der Kirche auf einem Epitaph, das Jean de Berry 
für den ermordeten Herzog von Orléans hatte errichten lassen. ROTZLER 1958, S. 518. Mâle weist auch darauf 
hin, dass die Legende dem Herzog von Berry gefallen haben muss, da er sie bereits um 1400 in dem 
Stundenbuch der Petites Heures hatte darstellen lassen. MÂLE 1986, S. 325 und S. 524, Anm. 36.  
341
 Diese Wandmalerei wurde allerdings 1529 zerstört. Siehe ROSENFELD 1994, S. 345, MÂLE 1986, S. 320 
und S. 328-329. Huizinga gibt 1424 als Entstehungsdatum der Wandmalereien an. Er ist auch der Meinung, dass 
die Holzschnitte, mit denen der Pariser Drucker Guyot Marchant 1485 die erste Ausgabe des Danse macabre 
schmückte, diesen Wandmalereien nachempfunden waren, aber keine Kopien darstellten. HUIZINGA 1975, S. 
201. Vergl. dazu auch ROSENFELD 1994, S. 345. 
342
 Jahn/Haubenreisser äußerten dies in Bezug auf den Totentanz. Siehe JAHN/HAUBENREISSER 1995, S. 
855. Eher selten wurden beide Stoffe in Tafelbildern dargestellt. Eine bauplastische Darstellung der Legende hat 
sich in der Chorkapelle von St. Martin zu Hal in Belgien (um 1400) erhalten. Siehe SMITH 1994, S. 551. Vergl. 
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selbst ein Friedhof), waren sie am burgundischen Hof, wie diese Zeugnisse belegen, 
bekannt343 und Jan als inoffiziellem Hofmaler somit vertraut. Diese Erzählungen waren aber 
auch als literarische und bildliche Darstellungen in Stundenbüchern und Handschriften weit 
verbreitet344 und der Herzog von Burgund besaß, wie man weiß, eine umfangreiche und gut 
sortierte Bibliothek, zu der Jan wohl auch Zugang hatte345. Darüber hinaus könnten Jan und 
auch Hubert bereits über die Buchmalerei, in der beider malerische Anfänge vermutet 
werden, mit dieser Thematik in Kontakt gekommen sein. Über die Legende der drei 
Lebenden und der drei Toten und das Auftauchen ihres Kernsatzes in der Inschrift der 
Grabplatte ergibt sich somit ein weiterer Hinweis auf die mögliche Rolle, die Jan van Eyck 
bei der Gestaltung der Grabplatte Huberts gespielt haben könnte, da er als Hofmaler Philipps 
des Guten und durch seine Funktion als Buchmaler mit dieser aktuellen höfischen Thematik 
auf die eine und/oder andere Weise sicher in Berührung gekommen ist.  
Was den Wortlaut und Inhalt der Inschrift betrifft, so lassen sich neben dem zentralen Satz 
„Ich war wie ihr, jetzt bin ich drunten“ noch weitere, in anderen Inschriften auftretende 
Wendungen feststellen, wodurch die Inschrift insgesamt gut zu vergleichbaren Inschriften 
des beginnenden 15. Jahrhunderts passt. Die bei Hubert erwähnten Würmer („Hubrecht van 
Eyck ward ich genannt, / Jetzt Speise der Würmer, vormals bekannt“) finden sich immer 
wieder in Inschriften und auch bildlichen Darstellungen von Grabplatten346. In der Inschrift 
des bereits erwähnten Grabmonuments von Kardinal Lagrange († 1402, Abb. 53 - Abb. 55) 
heißt es beispielsweise: „Warum also, du Armseliger, überhebst du dich? Denn Asche bist 
                                                                                                                                                        
dazu auch ROTZLER 1958, S. 518 sowie KÜNSTLE 1908, S. 56-57. Hubert und/oder Jan (der als Maler am 
burgundischen Hof einige Dienstreisen anzutreten hatte) könnten diese plastische Darstellung möglicherweise 
gesehen haben. 
343
 Auch Vermeersch erwähnt in einer Anmerkung, dass Totentänze am burgundischen Hof in Brügge nicht 
unbekannt waren, obgleich Darstellungen von Totentänzen in den Niederlanden im Mittelalter äußerst selten 
waren und eher in Frankreich und Deutschland vorkamen. In Brügge existierte laut Aufzeichnungen 
wahrscheinlich nur ein einziger Grabstein mit der Darstellung eines Totentanzes aus dem 16. Jahrhundert, der 
allerdings nicht erhalten ist. Siehe dazu VERMEERSCH 1976, Bd. 1, S. 153-154, Anm. 977. 
344
 In Bezug auf die Legende der drei Lebenden und der drei Toten siehe hierzu HUIZINGA 1975, S. 200, für 
die Unterscheidung literarischer und bildlicher Darstellungen vor allem ROTZLER 1958, S. 515-522, besonders 
S. 518. Auch der Totentanz fand in Form von Buchmalerei und Graphik, vor allem etwas später durch den 
Holzschnitt, weite Verbreitung. Siehe JAHN/HAUBENREISSER 1995, S. 855. Zahlreiche Beispiele dazu finden 
sich bei ROSENFELD 1994, S. 345-347.  
345
 Gludovatz geht davon aus, dass Jan die umfangreiche Bibliothek des Herzogs benützte und weist in diesem 
Zusammenhang auch auf die Belesenheit Jan van Eycks hin, die bereits in frühen Quellen Erwähnung findet, 
beispielsweise bei Bartolomeo Fazio 1456, der Jans Kenntnis antiker Autoren, insbesondere die von Plinius, 
lobte. Siehe dazu GLUDOVATZ 1999, S. 15. 
346
 Im Grabmal des Erzbischofs Henry Chichele (Errichtung ab 1424, Abb. 60) finden Würmer sogar an zwei 
Stellen in der Inschrift Erwähnung. Auf der Seite des Chorumgangs heißt es: „Wer immer Du sein magst, der 
hier vorübergeht, ich bitte Dich um Dein Angedenken, Dich, der Du sein wirst wie ich, der Du auch sterben 
wirst: in allem schauerlich, Staub, Würmer, verächtliches Fleisch.“ Zur Seite des Chores steht zu lesen: „Arm 
bin ich geboren, danach hier zum Primas erhoben worden. Bald aber wurde ich niedergestreckt und ein Fraß 
der Würmer. Sieh mein Grab, erkenne darin Deinen Spiegel.“ Deutsche Übersetzung der lateinischen Inschrift 
zitiert nach SCHWARZ 2002, S. 143. In dem Epitaph von Bischof Richard Fleming († 1431, Abb. 61), das 
durch eine Abschrift überliefert ist, spielen Würmer ebenfalls eine Rolle: „Reader, whoever comes this way, 
read for a while: Stand, seeing in me, who is eaten by worms, what you will be”. Englische Übersetzung der 
lateinischen Inschrift zitiert nach COHEN 1973, S. 18, Originalwortlaut S. 17.  
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du, und du wirst dich wandeln in einen stinkenden Kadaver, in Speise und Köder für die 
Würmer, und in Asche.“347. Auch einige dieser in Grabinschriften gebrauchten Wendungen 
sind Kathleen Cohen zufolge bereits in den moralisierenden Schriften des 11. und 12. 
Jahrhunderts vorformuliert, zum Beispiel abermals in einem Bernhard von Clairvaux 
zugeschriebenen „Contemptus mundi“- Gedicht, in dem dieser den Leser fragt: „Oh Futter 
der Würmer! Oh Haufen von Staub! Oh Eitelkeit des Taus! Warum erhebst du dich?“348 und 
dem Wortlaut der Grabinschrift Kardinal Lagranges somit äußerst nahe kommt. Schließlich 
hat die Stelle mit den Würmern auch in viele Fassungen der Legende von den drei Lebenden 
und den drei Toten Eingang gefunden349, zum Beispiel in eine mit Darstellungen 
ausgeschmückte Version der Legende von Baudouin de Condé350, Ministrale am Hof 
Margarethes der Schwarzen von Flandern351.  
Was die Bedeutung der Würmer betrifft, bringt Cohen eine Stelle bei Thomas von Aquin aus 
dem 13. Jahrhundert, in der dieser die Würmer, die an den Verdammten nagen, in einem 
figurativen Sinn als nagende Gewissensbisse interpretiert352. Vielleicht ist es aber, um den 
Sinn der Würmer zu erläutern, gar nicht nötig, Thomas von Aquin oder andere literarische 
Quellen heranzuziehen, obgleich gewisse Texte sicherlich auf die Verbildlichung eingewirkt 
haben und im Zusammenhang mit den Inschriften von noch größerer Relevanz sind. Anders 
ausgedrückt stellt sich die Frage, ob solche (sprachlichen) Bilder nur von dort abzuleiten 
sind. Letztendlich haben wir es hier mit einem bewusst eingesetzten, krassen Realismus zu 
tun: Würmer werden unser abgestorbenes Fleisch zerfressen! Die Transi- Gräber arbeiten 
mit einer bis heute in Filmen und Werbungen eingesetzten Technik: Je stärker und 
grauenerregender das dargestellte Bild – und der von Würmern zerfressene Leichnam ist so 
ein drastisches (sprachliches) Bild – desto mehr Aufmerksamkeit erregt es und desto stärker 
vermag es zu fesseln und sich einzuprägen und in weiterer Folge daran angeknüpfte 
Anliegen - in diesem Zusammenhang das Gebet für die Seele des Verstorbenen - zu 
transportieren.  
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 Zitiert nach KÖRNER 1997, S. 161. Originalwortlaut bei COHEN 1973, S. 13.  
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 Siehe COHEN 1973, S. 24-25. Die entsprechende Stelle dieses „Contemptus mundi“- Gedichtes von 
Bernhard von Clairvaux zitiert nach Cohen lautet: „O esca vermium! O massa pulveris!/ O roris vanitas, cur sic 
extolleris?“ COHEN 1973, S. 24, Anm. 33. Auch Cohen weist darauf hin, dass die Formulierung die 
Grabinschrift von Kardinal Lagrange beeinflusste. Andere literarische Quellen, die „Würmer- Passagen“ 
enthalten, sind beispielsweise das Gedicht „Disputacioun Betwyx the Body and Wormes“, in dem das Bild einer 
schönen, von Würmern zerfressenen Frau zur Warnung vor weltlichem Hochmut und allzu großen Freuden des 
Fleisches benützt wird. Siehe hierzu COHEN 1973, S. 29-30. Vergl. dazu auch SCHWARZ 2002, S. 140-142.  
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 Beispielsweise in eine lateinische Fassung des Legendenthemas einer Ferrareser Handschrift, publiziert bei 
KÜNSTLE 1908, S. 33-36, besonders S. 35. Vergl. dazu auch ROTZLER 1961, S. 64-72. In den begleitenden 
Versen zu einem Wandbild desselben Themas aus der Turmvorhalle der Kirche zu Badenweiler in Deutschland 
handelt ein Vers ebenfalls von Würmern, die am Beine nagen. Siehe KÜNSTLE 1908, S. 50-51 und ROTZLER 
1961, S. 113-116, besonders S. 115.  
350
 Diese ist publiziert bei SCHELER 1866, Bd. 1, S. 197-203, zur Passage mit den Würmern siehe S. 198.  
351
 Siehe hierzu ROTZLER 1958, S. 515.  
352
 COHEN 1973, S. 59 und S. 83.  
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Die in der Inschrift genannten Würmer liefern also einen schauerlichen Vorgeschmack auf 
das, was dem menschlichen Körper nach dem Tod bevorsteht und markieren als unterstes 
Glied der Nahrungskette zugleich den Kontrast zum Höhepunkt des Lebens des einst hoch 
verehrten Malers Hubert, der jetzt nur noch Würmerspeise ist (wodurch sich das letzte und 
das erste Glied der Nahrungskette wieder schließen): „Hubrecht van Eyck ward ich genannt, 
/ Jetzt Speise der Würmer, vormals bekannt, / In der Malerei sehr hoch geehrt; / Kurz galt es 
was, doch bald in nichts verkehrt.“ In den Zeilen davor wird ebenfalls die Nutzlosigkeit aller 
irdischen Errungenschaften zum Ausdruck gebracht: „Kunst, Ehre, Weisheit, Macht, 
Reichtum groß, / Sind ohne Nutzen, wenn kommt der Tod.“ Neben der bereits besprochenen 
Stelle mit den Würmern handelt es sich auch bei dieser Aufzählung von Werten und deren 
Nichtigkeit im Angesicht des Todes um eine Passage, die in variierenden, aber durchaus 
ähnlichen Formulierungen in anderen Transi- Inschriften anzutreffen ist353 und sich 
sinngemäß abermals bereits in der Legende der drei Lebenden und der drei Toten 
nachweisen lässt354.  
Der in der Inschrift evozierte Kontrast zwischen den erreichten weltlichen Verdiensten und 
dem Schicksal des Leibes nach dem Tod als Fraß der Würmer impliziert eine an den 
Betrachter gerichtete Warnung vor Hochmut355. Wenn selbst dem in der Malerei hoch 
geehrten Hubert in der Stunde des Todes weder Verstand, Kunst, noch Medizin halfen, so 
wird wohl auch dem „Normalsterblichen“ dieses Schicksal nicht erspart bleiben. Was in 
diesen Zeilen implizit als Warnung vor dem Hochmut drinnen steckt, wird in anderen 
Inschriften explizit ausgesprochen. In der bereits zitierten Inschrift über der vollplastischen 
Transi- Darstellung des Kardinals Lagrange († 1402, Abb. 53 - Abb. 55) fragt der verweste 
Kardinal in der Sprechbanderole den Betrachter: „Warum also, du Armseliger, überhebst du 
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 In der Inschrift des nicht erhaltenen Grabmals von Kardinal Pierre d´Ailly († 1420) war zu lesen: „To what 
extent does the love of kings abide; what wealth, what glory lasts?”. In dem Epitaph von Bischof Richard 
Fleming († 1431, Abb. 61) hieß es: „Worldly pomp, honor, recognition, whatever heights there are, What were 
they, pray, if not dreams, folly?” Einige Zeilen weiter unten wird nochmals gefragt: „Why work in Logic? Of 
what use is the height of a Doctorate? What do these delights and praises give us? What use is wealth? All 
things are put to flight by cruel death, like shadows.” Englische Übersetzungen der lateinischen Inschriften 
zitiert nach COHEN 1973, S. 15 und S. 18.  
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 Cohen gibt in ihrem Buch eine französische Passage der Legende wieder, die im Hinblick auf die Aufzählung 
der Werte und Güter, die im Angesicht des Todes nichtig werden, eine große Ähnlichkeit zum Wortlaut von 
Huberts Grabinschrift aufweist: „puissance, honneur, richesse ne sont rien / a (sic!) l´ heure de la mort […]“. 
Übersetzt hieße das: „Macht, Ehre, Reichtum sind nichts / in der Stunde des Todes […]“, was der 
entsprechenden Textstelle in Huberts Inschrift „Kunst, Ehre, Weisheit, Macht, Reichtum groß, / Sind ohne 
Nutzen, wenn kommt der Tod“ äußerst ähnlich ist. In der dazugehörigen Anmerkung verweist sie auf die 
Version der Legende von Baudouin de Condé aus dem Psalter der Maria von Brabant, doch konnte ich in der 
entsprechenden Version der Legende von Baudouin de Condé (herausgegeben von SCHELER 1866, S. 197-203) 
keine exakt so lautende Textstelle finden. Vergl. COHEN 1973, S. 34, Anm. 60.  
355
 Auch Cohen sieht den Kontrast zwischen dem weltlichen Ruhm und der Erniedrigung des Menschen im Tod 
in den von ihr besprochenen Transi- Gräbern veranschaulicht. COHEN 1973, S. 20. Der bewusst evozierte 
Schrecken des Todes in den moralisierenden Schriften des 11. und 12. Jahrhunderts diente nach Ansicht Cohens 
dazu, den Stolz zu bekämpfen. COHEN 1973, S. 23-24. 
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dich?“356. Auch dieses Motiv der Warnung vor zu viel Stolz und Hochmut findet sich bereits in 
den moralisierenden Schriften des 11. und 12. Jahrhunderts. Bernhard von Clairvaux fragt 
den Leser beispielsweise, nachdem er ihn in seinem „Contemptus mundi“- Gedicht ja als 
„Futter der Würmer“ angesprochen hat „Warum erhebst Du Dich?“. Und auch in der Legende 
der drei Lebenden und der drei Toten ist dieses Motiv bereits thematisiert. In der 
Legendenversion Baudouin de Condés erkennt der zweite Lebende, dass man aus der 
Begegnung mit den Toten Vorteil ziehen kann, wenn man sich von seinem Stolz befreit und 
der dritte Tote weist die Lebenden darauf hin, dass sie selbst einst stolze und vornehme 
Herren waren, ihr Stolz nun aber gebrochen sei und sie von Gott gesandt wurden, um die 
Lebenden auf den guten Weg zu führen357.  
Und was, wenn nicht die Darstellung als entblößter, zum Teil bis auf die Knochen verwester 
Leichnam, würde sich besser eignen, um eine demütige Haltung zum Ausdruck zu bringen 
und dem Verdacht des Hochmuts entgegenzuwirken? Die Darstellung des Verstorbenen als 
Transi kann demnach auch als bildlicher Akt der Demut gewertet werden, was durch die 
Inschrift betont und bis zur Selbsterniedrigung gesteigert werden kann358. Im Fall von 
Huberts Grabplatte von Erniedrigung zu sprechen, ist womöglich übertrieben, von einer 
Bloßstellung, einer Entblößung im wahrsten Sinn des Wortes kann aber bei dem nackt und 
verfallen dargestellten Leib auf jeden Fall gesprochen werden.  
Die Darstellung als Transi dient also dazu, die eigene Bescheidenheit und Demut zum 
Ausdruck zu bringen und gleichzeitig – und hierin offenbart sich die Komplexität der Transi- 
Gräber - um Bescheidenheit und Demut beim Betrachter anzuregen359, wodurch das Transi- 
Grabmal einen moralisierenden und in gewisser Weise auch altruistischen Aspekt aufweist, 
der von Cohen als didaktisches Moment bezeichnet wird360. Gleichzeitig offenbart sich darin 
aber auch ein egoistischer Aspekt, da die demütige Haltung vor allem auch dem eigenen 
Seelenheil dienen soll, wodurch die wechselseitige Beziehung zwischen Lebenden und 
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 Deutsche Übersetzung zitiert nach KÖRNER 1997, S. 161. Dieser weist bereits auf das Motiv der Warnung 
vor dem Hochmut in der Inschrift von Kardinal Lagrange hin. Originalwortlaut der Inschrift bei COHEN 1973, 
S. 13.  
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 Vergl. hierzu die Wiedergabe der Fassung Baudouins bei SCHELER 1866, S. 198 und S. 200.  
358
 Auch Cohen ist der Ansicht, dass sich die Verstorbenen durch die Transi- Figuren auf ihren Gräbern in einer 
selbsterniedrigenden Weise darstellen. COHEN 1973, S. 23-24 sowie S. 58. Die Thematik wird bei Cohen im 
Kapitel Anxiety and Humility, insbesondere in dem Unterpunkt Transi Tombs as a Means of Expressing Humility 
ausführlich besprochen. Auch Körner sieht in der Darstellung des Verstorbenen als Transi einen Akt der Demut 
und darüber hinaus ein Bekenntnis zu einer „Contemptus mundi“- Haltung, einer Verachtung aller irdischen 
Dinge. KÖRNER 1997, S. 167. Die Transi- Gräber sind in Bezug auf die Verachtung aller irdischen Dinge 
meiner Ansicht nach durchaus ambivalent, da sie zwar einerseits eine demütige Haltung offenbaren, andererseits 
aber äußerst prächtig gestaltet sein können.  
359
 Die in den literarischen Quellen beschriebenen, zu erleidenden Demütigungen und Erniedrigungen des toten 
Körpers werden mit der Absicht beschrieben, den Stolz des Betrachters bzw. Lesers zu unterwerfen. COHEN 
1973, S. 30. 
360
 Cohen spricht von didaktischen Inschriften bzw. einem starken didaktischen Element, das neben anderen 
Elementen in den Transi- Gräbern enthalten ist. COHEN 1973, S. 45 sowie S. 47.  
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Toten, von der bereits die Rede war, zum Ausdruck kommt361. Eine solche Bescheidenheit 
stand natürlich besonders den Reichen und Mächtigen gut an. Nicht umsonst sind die ersten 
Transi- Gräber für Kardinäle, Erzbischöfe und Bischöfe gestaltet worden362, die oftmals auch 
politisch großen Einfluss hatten, was in dem Buch von Kathleen Cohen eingehend 
beschrieben wird363. Ein ambivalenter, vielleicht sogar paradoxer Zug, wie er sich schon 
einmal gezeigt hat, offenbart sich hier: So wie der absolut tote, sich im allerletzten, 
verwesenden Stadium befindliche Körper wieder erschreckend lebendig wird und sich an 
den vorbeigehenden Betrachter wendet, so ist auch die Aussage von Grabbild und Inschrift 
egoistisch und didaktisch- altruistisch zugleich.  
In der Inschrift wird als Fortsetzung zum Bild darauf hingewiesen, dass der Verstorbene nur 
noch Würmerfraß ist und seine ganze Macht, sein Ansehen und seinen Reichtum verloren 
hat und gleichzeitig wird - und hier kommt wieder ein ambivalenter Zug zum Ausdruck - auf 
all diese Dinge gerade auch unter dem Vorzeichen der Bescheidenheit hingewiesen. Denn 
letztendlich erfahren wir als Leser der Inschrift gerade auf diese Weise, dass Hubert in der 
Malerei hoch geehrt war und einst Macht, Ehre, Weisheit und großen Reichtum besessen 
hat, obwohl Hubert jetzt nur noch Würmerspeise ist. Die Ausgestaltung der Grabplatte macht 
auf visueller Ebene diesen Kontrast anschaulich: der letzte Rest der menschlichen Gestalt, 
der verweste, von Würmern abgefressene Knochenmann ist aus weißem Marmor in den 
polierten, schwarzen Tournaier Stein eingelassen, von dem sich die glänzende 
Inschriftenplatte prachtvoll abhebt364. Bescheidenheit und Pracht, Demut und ein 
gleichzeitiger Hinweis auf die einst so großen Taten und Güter, Selbsterniedrigung und 
Eigenlob, egoistische und didaktisch- altruistische Absichten gehen hier Hand in Hand. 
Trotzdem wäre es falsch, in den Transi- Darstellungen eine bloße Attitüde zu sehen, eine 
Heuchelei, die darauf abzielt, Bescheidenheit vorzutäuschen. Die Darstellung des eigenen 
Körpers als nackte, den Blicken der Vorbeikommenden ausgelieferte Leiche auf dem 
eigenen Grab ist ein ausdrucksstarker und mutiger Akt, dem eine Auseinandersetzung mit 
dem eigenen unausweichlichen Ende und dem damit zusammenhängenden geistigen und 
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 Körner sieht in den Transi- Gräbern ein altruistisches und zugleich egoistisches Moment ausgedrückt. 
KÖRNER 1997, S. 163. Zur reziproken Hilfe zwischen Lebenden und Toten siehe auch COHEN 1973, S. 70. 
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 Darauf wies bereits Körner hin. KÖRNER 1997, S. 167.  
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 Das erste Kapitel ihres Buches, in dem fünf der frühesten und wichtigsten Transi- Grabmäler bedeutender 
kirchlicher Würdenträger vorgestellt werden, trägt diesem Umstand zufolge den bezeichnenden Titel „Worldly 
Power and Food for Worms“. 
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 Ein besonders eindrucksvolles Grabmal, in dem der Kontrast zwischen der demütigen Haltung des Transis 
und der Prächtigkeit des Grabmals zum Ausdruck kommt, ist jenes von Kardinal Lagrange (Abb. 53 - Abb. 55). 
In dem anspruchsvollen Programm, das sich mit den Darstellungen des Kardinals über mehrere Wandgeschosse 
erstreckt, warnt der Transi des Kardinals in der untersten Etage den Vorbeikommenden vor dem Hochmut. 
Detaillierte Beschreibung des Grabprogramms bei COHEN 1973, S. 13 und S. 61. Cohen weist auch auf den im 
Grabmal des Kardinals ausgedrückten Konflikt zwischen zwei Kräften hin, dem Wunsch nach weltlichem Ruhm, 
der sich in der Prächtigkeit des Grabmals manifestiert und der Angst vor der Verurteilung des Stolzes aufgrund 
des errungenen Ruhmes, die durch den Transi ausgedrückt wird. Cohen betont außerdem, dass die Kombination 
von Transi und Inschrift, die den toten Körper zur Unterwerfung des Stolzes thematisiert, bei Lagrange erstmals 
so vorkommt. Siehe hierzu COHEN 1973, S. 37.  
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körperlichen Verfall vorangeht. Wer sich so zur Schau stellt, hat sich zu Lebzeiten, 
möglicherweise am Höhepunkt seines Ruhmes und seiner Macht, mit dieser Vorstellung 
auseinander gesetzt und akzeptiert, einst so auszusehen und alles abzugeben, was er im 
Leben besessen hat, auch seinen Stolz - und behält ihn vielleicht gerade dadurch.  
Die Dinge, die man im Leben an Positivem geleistet hat, sollen dabei am Jüngsten Tag für 
einen sprechen365 und bei der Bitte um Gebete helfen; bei Hubert ist dies seine Kunst. In 
diesem Sinn lautet der Schluss von Huberts Grabinschrift: „Bittet Gott für mich, die Ihr die 
Kunst verehrt / dass mir Sein Anblick wird gewährt / Und flieht die Sünd´, kehrt Euch zum 
Besten, / Da Ihr mir folgen müsst zum Letzten“, wodurch die egoistischen und zugleich 
didaktisch- altruistischen Aspekte noch einmal zu Tage treten. Ähnlich ist auch der Wortlaut 
am Ende der Legende der drei Lebenden und der drei Toten in der Fassung Baudouin de 
Condés, in der der dritte Tote die Lebenden darauf hinweist, dass letztendlich nur die guten 
Werke zählen und sie im Anschluss daran bittet, beim Heiligen Vater ein Vater Unser für sie 
zu sprechen und ihnen ein gutes Ende wünscht366. Dadurch zeigt sich am Ende der Inschrift 
noch einmal der Einfluss der Legende, der bereits an anderen Stellen deutlich wurde.  
Die Legende beeinflusste somit als höfisches Thema insbesondere die Inschrift der 
Grabplatte und war ebenso wie die Transi- Thematik, mit der die Legende in inhaltlicher 
Verbindung steht, am burgundischen Hof sehr geschätzt. Mit beiden Thematiken war Jan 
van Eyck als Maler am burgundischen Hof vertraut. Das für den flämischen Raum frühe 
Auftreten dieser beiden zusammenhängenden Thematiken in Huberts Grabplatte könnte 
folglich über eine Vermittlung Jan van Eycks erfolgt sein. Als Jan sich nach dem Ableben 
seines Bruders Gedanken zu dessen letzter Ruhestätte machte, wollte er diese einem 
bedeutenden Künstler angemessen und dementsprechend aktuell gestalten, was mit der 
Transi- Thematik auch gelang. Inwieweit Hubert vor seinem Tod den Wunsch nach einem 
Transi- Grab geäußert hat, das als eigenwilliges Thema sicherlich nicht jedermanns Sache 
war, bleibt im Bereich der Vermutung angesiedelt367. Denn Transi- Grabmäler waren zwar 
keine absolute Seltenheit, sind aber andererseits auch nicht der dominierende Grabmaltypus 
der Zeit368, wenngleich dieser Eindruck manchmal entsteht, da die Transi- Beispiele in der 
entsprechenden Literatur aufgrund ihrer Besonderheit oft angeführt sind.  
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 Laut Cohen wurden Tugenden im Spätmittelalter als Fürbitter für die Seele eingesetzt, während diese im 16. 
Jahrhundert zu persönlichen Attributen des Verstorbenen wurden. COHEN 1973, S. 142.  
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 Text im Originalwortlaut bei SCHELER 1866, Bd. 1, S. 203. Siehe dazu auch ROTZLER 1961, S. 24.  
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 Einige Transi- Gräber sind, wie man weiß, von ihren jeweiligen „Inhabern“ im Voraus geplant und deren 
Ausführung beaufsichtigt worden. Das Grabmal von Kardinal Lagrange wurde beispielsweise nach den 
Anweisungen in seinem letzten Willen ausgeführt, jenes von Erzbischof Henry Chichele stand bereits 20 Jahre 
vor seinem tatsächlichen Tod an seinem Platz in der Kathedrale von Canterbury. Siehe dazu COHEN 1973, S. 
12-13 und S. 67.  
368
 Nach Meinung von Ariès ist die Transi- Thematik eine in der Zeit häufige, aber nicht die dominante 
Ikonographie, speziell im Bereich der Grabausstattung. ARIÈS 1984, S. 164. Mâle betont dagegen, dass das Bild 
des Todes am Ende des Mittelalters allgegenwärtig war. MÂLE 1986, S. 355.  
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Wer könnte der Verfasser der Inschrift gewesen sein? Dies war möglicherweise ein 
Gelehrter der Kirche oder ein Stadtschreiber, der gewisse, von Jan bzw. vielleicht auch 
Hubert im Vorfeld angeregte Themen zu diesem Inschriftengedicht gereimt hat. Dhanens 
zufolge ist der Verfasser der Inschrift dem allgemeinen Gebrauch der Zeit zufolge in der 
Geistlichkeit der Pfarrgemeinde von St. Bavo zu suchen. Der direkte, vertraute Tonfall der 
Grabplatteninschrift ist für Dhanens ein Hinweis, dass der Verfasser mit der Kunst Huberts 
vertraut war. Darüber hinaus betont Dhanens die Übereinstimmungen, die sie in Stil und 
Inhalt - auch im Hinblick auf die Reimform - zwischen Huberts Grabinschrift und jener von 
Pastor Impe369 sowie der Stifterinschrift und den anderen Inschriften des Genter Altars sieht, 
was ihrer Meinung nach in demselben Kreis von Intellektuellen begründet liegt, aus dem 
auch der „Inspirator“ des Genter Altars stammt, also jener von Dhanens hinter dem 
Gesamtprogramm des Altars vermuteten Person. Sie hält aber fest, dass deshalb weder all 
diese Inschriften von derselben Person verfasst worden sein müssen noch dass diese 
Person Impe gewesen sein muss. Es scheint mir aber momentan die plausibelste Hypothese 
zu sein, Impe als Verfasser der Inschrift anzusehen. Pastor Impe († 1440), dessen 
Grabplatte mit der (höchstwahrscheinlich ebenfalls gereimten) Inschrift aus der Krypta der 
Sint- Baafsakathedraal schon eingehend im Rahmen dieser Arbeit besprochen wurde (Abb. 
20 - Abb. 22), hatte an der Universität von Leuven studiert, war „Magister in arte“ und 
insgesamt 20 Jahre im Dienst der Kirche St. Bavo gestanden, weshalb er wohl auch jenen 
ehrenvollen Grabplatz in der Krypta unter dem Hauptaltar zugedacht bekommen hatte. 
Zudem war er als erster Zeuge bei der 1435 erfolgten Messstiftung von Joes Vijd und seiner 
Ehefrau Elisabeth Borluut aufgetreten370. Wenn man ihn auch nicht eindeutig als Verfasser 
der Inschrift festmachen kann, so scheint diese Vorstellung einleuchtend, vor allem da Impe 
Hubert und Jan mit großer Wahrscheinlichkeit selbst gekannt hat und Jan sich somit nach 
Huberts Tod mit seinen Ideen und Anregungen für die Inschrift an ihn gewendet haben 
könnte. 
 
5.5. „Spiegle Dich in mir“ – Das Thema des Spiegel(n)s in der Grabplatte und im Oeuvre Jan 
van Eycks  
Spiegle Dich in mir! Diese am Beginn stehende Aufforderung an den Vorbeikommenden ist 
eine prägnante Einleitung für die Inschrift, die in Worten verdeutlicht, was im Transi als Bild 
angelegt ist: Ich war einst wie Du, jetzt bin ich von Würmern zerfressen – Sieh Dich selbst in 
                                                 
369
 Zu den heute noch lesbaren Stellen von Impes Inschrift siehe DHANENS Kathedraal 1965, S. 145, Nr. 274.  
370
 Bei den Ausführungen zur Person Impes beziehe ich mich auf Dhanens, die in Zusammenhang mit dem 
„Inspirator“ des Programms vom Genter Altar auch auf die in der Pfarrgemeinde tätige Geistlichkeit näher 
eingeht. Ihrer Meinung nach sollte man in Zusammenhang mit der Inschrift von Huberts Grabplatte auch die 
Anwesenheit eines Dichters wie Everaert Taybaert in Gent zu jener Zeit nicht außer Acht lassen. DHANENS 
Retabel 1965, S. 23 und S. 32-35. 
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diesem Bild! Einerseits ist die Einleitung der Inschrift in einem metaphorischen Sinn als 
Aufforderung zur Selbsterkenntnis aufzufassen, andererseits aber auch als konkrete 
Anweisung, sich in der metallenen Inschriftenplatte zu spiegeln, die als Teil der Grabplatte 
am Boden jenen, die nah genug herantraten, wirklich ihr Spiegelbild zurückwarf. Dass man 
sich in der metallenen Platte tatsächlich immer spiegeln konnte, wurde dabei 
höchstwahrscheinlich von so genannten „Cloquemans“ gewährleistet. Das waren 
Kirchendiener, die in Dokumenten der Zeit unter diesem Namen aufscheinen, da sie sich um 
die Instandhaltung des Kirchengebäudes und eben auch um die Gewährleistung einiger 
Dienste innerhalb der Kirche, wie das Läuten der Kirchenglocken kümmerten371.  
In der Legende der drei Lebenden und der drei Toten, und hier wiederum speziell in der 
französischen Fassung Baudouin de Condés, deren Ähnlichkeit zu Huberts Grabinschrift 
sich bereits an anderen Stellen gezeigt hat, spielt der Spiegel bzw. das Spiegeln ebenfalls 
eine große Rolle. Einerseits verwendet der erste Tote genau jene Formulierung „Spiegelt 
Euch hier“372, die auch in Huberts Inschrift und anderen Grabinschriften auftritt373, 
andererseits wird die Erscheinung der Toten als Spiegel bezeichnet, der den drei Edelleuten 
von Gott gesandt wurde, um sie von ihrem Stolz zu befreien. Der zweite Lebende, dessen 
Rede in ein kunstvolles Wortspiel um den Begriff des Spiegels angeordnet ist, präzisiert 
noch, dass man aus der Begegnung mit den Toten Vorteil ziehen kann, wenn man sich 
durch diesen von Gott gesandten Spiegel von seinem Stolz befreit374.  
Was in der Legende durch das Spiel mit Worten um den Begriff des Spiegelns versucht wird, 
strebt die Grabplatte mit den Mitteln der bildenden Kunst an: Der Betrachter der Grabplatte 
nimmt, während er das Skelett sehen kann, gleichzeitig sein eigenes Spiegelbild in der 
metallenen Inschriftenplatte wahr, wodurch sich sein reales Spiegelbild und die Darstellung 
des Skeletts quasi als zukünftiges Spiegelbild miteinander verschränken. Das Skelett als 
Spiegel, das den zukünftigen Zustand zurückwirft375, war in der Literatur der Zeit 
nachweislich ein beliebtes Thema376. Hinzu kommt die in der Inschrift der Grabplatte explizit 
formulierte Aufforderung, sich selbst in dem Bild des Transis zu spiegeln. Deutlicher wird nur 
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 „Cloquemans“ stehen auch in Zusammenhang mit der Aufstellung und Instandhaltung von Gräbern. In dem 
Testament der Isabella de la Barre aus dem Jahr 1406 ist beispielsweise festgehalten, dass „cloquemans“ der 
Kirche Notre- Dame von Tournai die Grabplatte an einem bestimmten Tag zu waschen hatten. NYS 1993, S. 
133. 
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 Vergl. dazu den Originalwortlaut der Legende bei SCHELER 1866, Bd. 1, S. 200, Zeile 79.  
373
 Eine ähnliche Formulierung findet sich in der späteren Inschrift des Transi- Grabmals von Claude Bouton († 
1556) in Notre- Dame du Sablon in Brüssel, in der es heißt: „Mirez vous cy“. Siehe COHEN 1973, S. 89-90. 
374
 Siehe hierzu den Originalwortlaut der Legende bei SCHELER 1866, Bd. 1, S. 197-203, die entsprechenden 
Passagen zum Wortlaut des Spiegels finden sich auf S. 197-199, Zeile 9 sowie Zeile 36-46. Zur Übersetzung 
dieser Legendenfassung vergl. auch ROTZLER 1961, S. 23-25.  
375
 Vergl. hierzu Körner, der davon spricht, dass sich der Betrachter in dem Knochenmann wie in einem 
Zukünftiges manifestierenden Spiegel wieder erkennen soll. KÖRNER 1979, S. 162.  
376
 Cohen bringt einige Beispiele aus der Literatur der Zeit, unter anderem die in einer Predigt überlieferte 
Geschichte einer Frau, die ihren Beichtvater bat, ihr einen schönen Spiegel aus Paris mitzubringen, woraufhin er 
ihr den Totenschädel der einst schönsten Frau der Stadt mitbrachte. Siehe COHEN 1973, S. 34. 
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der skelettierte Leichnam eines Fußbodenmosaiks im römischen Thermenmuseum, der den 
Betrachter mit den Worten „Erkenn dich selbst“ anspricht377. Der Spiegel wird in diesen 
Zeilen als Medium der Selbsterkenntnis angesprochen. In der Iconologia von Cesare Ripa 
stellt der Spiegel das Attribut der Selbsterkenntnis und der Klugheit (Prudentia) sowie der 
Wahrheit (Verità) dar, andererseits wird der Spiegel aber auch der Vanitas als Zeichen der 
Eitelkeit und der Luxuria attribuiert378, wie ja auch in der Grabplatte die Themen von 
Selbsterkenntnis auf der einen Seite und die von Vergänglichkeit und Eitelkeit des Lebens 
auf der anderen Seite angesprochen werden. Die in der Inschrift an den Betrachter 
gerichtete Aufforderung zur Selbsterkenntnis und die damit einhergehende Erkenntnis der 
eigenen Sterblichkeit und des eigenen, unumgänglichen Todes soll den Betrachter umso 
mehr zum Gebet für die Seele des Verstorbenen bewegen, ganz im Sinn von Bete für mich, 
denn es ist auch für Dich! 
Durch das Motiv des Spiegelns – als in der Inschrift genannte Aufforderung bzw. durch den 
realen Spiegelvorgang in der metallenen Inschriftenplatte - offenbart sich abermals eine 
interessante Parallele zum malerischen Oeuvre Jan van Eycks, in dessen Werk der Spiegel 
bzw. der Vorgang des Spiegelns eine besondere Rolle spielt, mit dem Jan nicht nur seine 
handwerkliche Virtuosität unter Beweis stellte, sondern auch seine intellektuelle 
Auseinandersetzung mit der Gattung der Malerei. In dem Verkündigungs- Diptychon aus 
dem Thyssen- Bornemisza Museum379 (Abb. 74) malte Jan die Figuren des Engels und der 
Jungfrau Maria als Steinskulpturen vor einem ebenfalls gemalten, schwarz polierten 
Marmorhintergrund so, dass sie sich mit ihren Rückseiten darin spiegeln. Dadurch treten sie 
in einen Wettstreit mit der Gattung der Skulptur und können als bildlicher Kommentar zum 
Paragone- Wettstreit angesehen werden380, welcher vor allem in der Renaissance als 
Wettstreit zwischen den Künsten von Künstlern und Kunstgelehrten gleichermaßen 
ausgefochten wurde. Die Fiktion von Skulpturen, die auf den gemalten Steinprofilen des 
Rahmens Schatten werfen, ist so täuschend, dass die Frage, auf welcher Ebene der reale 
Bildträger liegt, anhand einer Reproduktion nicht mehr zu beantworten ist381. Neben dem 
Umstand, dass die Verkündigungsszene eine Skulptur darstellt, zeigt sich eine Ähnlichkeit 
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 Dieses Beispiel wird bei Körner erwähnt. KÖRNER 1979, S. 162. Anders formuliert, aber letztlich mit 
derselben Botschaft ist die Inschriftenzeile beim Transi- Grabmal von John Leventhrop († 1484) und seiner Frau 
in Sawbridge, Hertfordshire, in der es heißt: „Sieh Dich selbst hier […]“. Zu diesem Beispiel siehe COHEN 
1973, S. 72, Anm. 89. 
378
 Siehe den entsprechenden Artikel über den Spiegel im Lexikon der christlichen Ikonographie: HOLL 1994, S. 
189.  
379
 Das nicht allzu große Diptychon ist an sich unsigniert und undatiert, wird aber seit Friedländers Zuschreibung 
allgemein als Werk Jan van Eycks angesehen. Siehe hierzu DHANENS 1980, S. 339. Christiane Kruse vermutet 
eine Datierung zwischen 1437-1441. Siehe BELTING/KRUSE 1994, S. 158-159.  
380
 Vergl. hierzu BELTING/KRUSE 1994, S. 66 sowie GLUDOVATZ 1999, S. 78. 
381
 Auf diesen Umstand wies bereits Christiane Kruse hin. Ihrer Meinung nach erweist sich erst bei genauerer 
Betrachtung der die Inschrift tragende Rahmen als Bildebene und der rotgeäderte Profilrahmen als tatsächlicher 
Rahmen, sodass fiktiver und wirklicher Rahmen kaum merklich ineinander übergehen. Siehe BELTING/KRUSE 
1994, S. 158.  
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zur Grabplatte Huberts auch in der vergleichbaren Farb- bzw. Materialkombination, denn der 
Kontrast zwischen dem eingelegten weißen Transi und der schwarzen Grabplatte erzeugt 
einen ähnlichen Reiz wie die malerisch virtuos dargestellten hellen Steinfiguren der 
Verkündigungsszene vor ihrem schwarz gemalten Hintergrund. Man kann in diesem 
Zusammenhang noch die Überlegung anstellen, ob der schwarze Tournaier Stein der 
Grabplatte möglicherweise auch in einem solchen Maß poliert war, dass man sich darin 
spiegeln konnte. 
In anderen Werken Jans ist das große Interesse, das er Spiegelungen und Lichtreflexionen 
entgegenbrachte und oft bis ins allerkleinste Detail verfolgte, ebenfalls offenkundig382. Am 
vielteiligen Genter Altar (Abb. 67 und Abb. 68) scheinen alle Gegenstände, die aufgrund ihrer 
glänzenden Oberfläche die Möglichkeit zur Lichtreflexion haben - und es sind derer, nicht nur 
beim Genter Altar, viele – tatsächlich von derselben Seite beleuchtet zu sein, und zwar vom 
Betrachter aus gesehen rechts, was dem realen Lichteinfall des Fensters in der Vijd- Borluut- 
Kapelle entsprach, in der der Altar ursprünglich aufgestellt war. Sei es nun die Waschnische 
mit den Metallgegenständen an der Außenseite des Altars oder die mit Edelsteinen besetzte 
Krone im Inneren, sämtliche Schmuckstücke und Perlen (und auch die nicht reflektierenden 
Oberflächen) werden von dieser Seite beleuchtet. In dem blauen Saphir des vorderen, 
singenden Engels lässt sich in der Vergrößerung sogar die Spiegelung eines Fensters 
erkennen, das dem Aussehen nach das gotische Maßwerkfenster der Vijd- Kapelle zu sein 
scheint (Abb. 76)383. Selbst die realen Rahmenleisten der Verkündigungsszene an der 
Außenseite des Altars werfen in letzter Konsequenz dieser Lichtquelle entsprechend in die 
Darstellung der Verkündigung Schatten hinein (Abb. 67).  
In der Madonna des Kanonikus Georg van der Paele (Abb. 77) hat Jan sich selbst als kleines 
Männchen - sozusagen als gemalte und aufgrund des Selbstporträts ikonische Signatur384 - 
in den Schild des hl. Georg hineingespiegelt (Abb. 78), vergleichbar mit dem 
Vorbeikommenden, der sich in die metallene Inschriftenplatte von Huberts Grabplatte beim 
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 Sowohl Kruse als auch Gludovatz erwähnen das katoptrische Interesse Jans und verweisen in diesem 
Zusammenhang auf die Studien Preimesbergers. Siehe GLUDOVATZ 1999, S. 72-73, Anm. 209 und 
BELTING/KRUSE 1994, S. 159.  
383
 Siehe hierzu DHANENS 1980, S. 113. Dhanens sieht darüber hinaus sowohl in dem Rubin am Gewand 
Johannes des Täufers als auch bei der Mantelschließe Christi die Spiegelung eines Fensters, was ich nicht 
bestätigen kann. Auch im Porträt von Jans Ehefrau Margaretha (Abb. 18) meint Dhanens in den Augen 
Margarethas die Spiegelung eines Fensters zu erkennen (siehe DHANENS 1980, S. 304). Meiner Beobachtung 
nach handelt es sich dabei jedoch um Lichtreflexionen, die in nahezu allen Augen von Jans Portraitierten 
auftauchen und ein Fenster bedeuten können, aber nicht mit seinen eindeutig und klar erkennbaren Spiegelungen 
von Gegenständen zu vergleichen sind.  
384
 Bereits Dhanens spricht von einer gemalten Signatur bzw. einer Bildsignatur. DHANENS 1980, S. 226. Auch 
Belting ist der Ansicht, dass es der Künstler selbst ist, der sich am Schild des hl. Georg spiegelt. Siehe 
BELTING/KRUSE 1994, S. 64. Bei der „ikonischen Signatur“ beziehe ich mich auf Gludovatz, die nach der 
Dreigliederung der Zeichen durch Peirce (Icon – Index – Symbol) in dem kleinen gespiegelten Männchen eine 
ikonische Signatur ausmacht, da das Icon dem Objekt (hier dem Künstler) ähnelt und ein Abbild des 
Bezeichneten darstellt, der Künstler also sein Werk durch ein ikonisches Zeichen, nämlich sein Selbstporträt, 
signiert. GLUDOVATZ 1999, v. a. S. 68. 
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Herantreten „hineinspiegelt“. Der Ort, an dem sich der Maler dabei spiegelnd abbildet, ist 
bedeutsam, da das Gemälde auch als Schild bezeichnet werden kann und somit, ähnlich wie 
das Fenster385, einen Verweis auf die Malerei darstellt, die im Niederländischen als 
„Schilderei“ bezeichnet wurde386. Auch Hubert beteuert in seiner Grabinschrift, dass er „in 
schilderye zeer hooghe gheeert“, „in der Malerei sehr hoch geehrt“ war. Neben dem 
„Spiegelmännchen“387 vom Schild des hl. Georg finden sich noch weitere Spiegelbilder 
innerhalb der Darstellung, beispielsweise eine mehrfache Spiegelung der Madonna 
zusammen mit dem Kirchenfenster im Helm des hl. Georg388. In der Rahmeninschrift auf der 
oberen Leiste, die sich auf Maria bezieht und ihr auch topographisch zugeordnet ist (man 
denke noch einmal an die Rahmeninschriften des New Yorker Diptychons), wird sie 
sprechenderweise als Widerschein des ewigen Lichtes, als Spiegel ohne Makel der Majestät 
Gottes bezeichnet, nach einer Stelle aus dem Buch der Weisheit 7,26, welches Jan öfter für 
seine Marieninschriften heranzog389.  
Die Van der Paele- Madonna nimmt durch die Rüstung des hl. Georg, welche in der Art 
eines Spiegels fungiert (ähnlich dem schwarzen Marmorhintergrund des Verkündigungs- 
Diptychons), eine Mittelstellung zu jenen Werken im Oeuvre Jan van Eycks ein, in denen der 
Spiegel als solcher dargestellt und thematisiert wird. In dem leider verlorenen Gemälde der 
Badestube, dessen ungefähres Aussehen nur als Teil einer gemalten Kunstkammer aus 
einem Gemälde des Willem van Haecht von 1628 (Abb. 79 und Abb. 80) und einer 
wesentlich kleineren Kopie aus dem 15. Jahrhundert überliefert ist, ist ein „echter“ 
Konvexspiegel Teil der Badezimmerszenerie und gibt als solcher die zwei Frauen – eine 
davon nackt – nochmals von einer anderen Seite wieder390. Die durch den Kunstgriff des 
Spiegels erreichte Mehransichtigkeit der Personen, die abermals ein Paragone- Motiv 
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 Zum Fenster als Metapher des Gemäldes siehe BELTING/KRUSE 1994, S. 77-78 sowie GLUDOVATZ 
1999, S. 77-78. 
386
 Siehe hierzu BELTING/KRUSE 1994, S. 64 sowie GLUDOVATZ 1999, S. 80. Sowohl Belting als auch 
Gludovatz verweisen in diesem Zusammenhagn auf die etymologischen Ausführungen zum Schild von Rudolf 
Preimesberger. Gludovatz weist auch auf eine Stelle bei Plinius hin, in der dieser berichtet, dass auf den 
Schilden, wie sie im Kampf um Troja verwendet wurden, Bildnisse angebracht waren und sie daher den Namen 
Schilde (clupei) trugen und der Begriff nicht, wie eine falsche Spitzfindigkeit der Grammatiker es wollte, von 
dem Wort „gefeiert werden“ (cluere) abstamme. GLUDOVATZ 1999, S. 80-81 und Anm. 234.  
387
 Diese Bezeichnung ist von Gludovatz übernommen. Siehe GLUDOVATZ 1999, S. 64.  
388
 Vergl. hierzu DHANENS 1980, S. 226.  
389
 Christiane Kruse weist darauf hin, dass Stellen aus dem Buch der Weisheit von Jan bereits beim Genter Altar, 
der Dresdner Madonna sowie am Mantelsaum der Kirchenmadonna verwendet wurden. BELTING/KRUSE 
1994, S. 153. 
390
 Zu diesem Gemälde siehe allgemein DHANENS 1980, S. 206-211 und BELTING/KRUSE 1994, S. 154-155 
sowie S. 74-75. Van Haechts Gemälde zeigt den Erzherzog Albert und seine Gemahlin Isabella beim Besuch der 
Kunstsammlung des Antwerpner Großhändlers Cornelis van der Geest, in der sich Jans Frauenbad zu jener Zeit 
befand. Ursprünglich scheint es von dem Gemälde aufgrund großer Beliebtheit mehrere Fassungen gegeben zu 
haben. Während Bartolomeo Fazio das Gemälde 1456 nämlich im Besitz von Ottaviano della Cardas erwähnt, 
berichtet Vasari 1550, dass Jan van Eyck seine Badestube an den Herzog von Urbino, Federico II., gesandt hatte.  
86 
 
enthält391, fand in Beschreibungen des Gemäldes auch dementsprechende Bewunderung392. 
Der runde Konvexspiegel in der Arnolfini- Hochzeit, über dem der Maler schriftlich im Bild 
bezeugt, hier gewesen zu sein („Johannes de Eyck fuit hic 1434“, Abb. 72), zeigt die Szene 
noch einmal „spiegelverkehrt“ von hinten und darüber hinaus zwei offensichtlich im 
Türrahmen stehende Personen, wovon eine der durch diesen Kunstgriff abermals in der Art 
einer ikonischen Signatur sich selbst ins Bild spiegelnde Künstler ist393. Diese 
„Hineinspiegelung“ von eigentlich außerhalb des Bildes befindlichen Personen findet in 
vergleichbarer Form bei Huberts Grabplatte statt, in deren glänzender Inschriftenplatte sich 
der Vorbeikommende spiegeln konnte und so formal, letztlich aber auch inhaltlich (für einen 
gewissen, von ihm selbst bestimmten Zeitraum) Teil des Werkes wird wie Jan in der 
Arnolfini- Hochzeit, der durch seine „Hineinspiegelung“ Teil des Ereignisses wird und dieses 
dadurch auch als wahr, im Sinn von „tatsächlich stattgefunden“ bestätigt394.  
Dieser die Aufmerksamkeit des Betrachters magisch anziehende Konvexspiegel der 
Arnolfini- Hochzeit blickt - einem Auge im Zentrum des Bildes gleich395 – aus der Tiefe des 
Bildes heraus auf den Betrachter zurück und veranschaulicht so in gewisser Weise den 
Betrachtungsprozess und den Status des Bildes als „etwas Betrachtetes“. Der Spiegel, der 
die Darstellung reflektiert, wird in der Arnolfini- Hochzeit zum „Bild im Bild“ und verweist 
dadurch auch auf die Ähnlichkeit zwischen Spiegel und Bild, die beide ein dreidimensionales 
Bild auf an sich zweidimensionaler Oberfläche zeigen. Während der Spiegel jedoch ein rein 
mechanisches Bild der Wirklichkeit erzeugt, kann der Maler aufgrund seines Geistes und 
Erfindungsreichtums die Natur übertreffen und das Handwerk des Malens so zur Kunst 
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 Belting sieht in dem Gemälde den Wettstreit der Malerei mit der Skulptur zum Programm erhoben. 
BELTING/KRUSE 1994, S. 64.  
392
 So schreibt Bartolomeo Fazio 1456 in seinem Werk „De viris illustribus“ über das Gemälde:„und von einer 
anderen hat er nur das Gesicht und die Brust gezeigt, aber dann hat er die Rückseite ihres Körpers in einem 
Spiegel wiedergegeben, der auf die gegenüberstehende Mauer gemalt ist, so dass man sowohl ihren Rücken als 
auch ihre Brust sehen kann. “, um mit den Worten zu schließen: „Aber nichts ist wunderbarer auf diesem Werk 
als der Spiegel, der darin gemalt ist und in dem man alles Dargestellte wie in einem echten Spiegel sehen kann.“ 
Deutsche Übersetzung zitiert nach DHANENS 1980, S. 210-211. Vergl. dazu auch BELTING/KRUSE 1994, S. 
154 und S. 75.  
393
 Zum gespiegelten Künstler als ikonische Signatur siehe GLUDOVATZ 1999, v. a. S. 68-71. Die zweite 
Person stellt nach Meinung Gludovatz´ den Betrachter bzw. Jan van Eyck als Betrachter dar. Dhanens sieht in 
einer der Figuren im Spiegel ebenfalls Jan van Eyck, in der anderen aber den zweiten Zeugen des im Bild 
dargestellten Hochzeitsbundes. DHANENS 1980, S. 198. Für Belting stellen die beiden Gestalten im 
Konvexspiegel ebenfalls die Trauzeugen dar. BELTING/KRUSE 1994, S. 73. Vielleicht ist in der zweiten 
Person auch der jeweilige Betrachter zu sehen, der sich quasi als Zeuge der dargestellten Szene ins Bild hinein-
spiegelt und so zum anwesenden Trauzeugen wird. Diese Anregung verdanke ich MMag. Reinhold Rebhandl.  
394
 In Weiterverfolgung dieses Gedankengangs könnte man sich noch fragen, inwieweit die anderen 
Spiegelungen und „Hineinspiegelungen“ in Jans Werken die Darstellungen ebenfalls als „wahre“ Ereignisse 
bezeugen sollen. 
395
 Belting weist darauf hin, dass der runde Konvexspiegel in den Niederlanden den Vergleich mit dem 
gewölbten Auge nahe legte, da dieser, ebenso wie das Auge ein Bild einfängt, das erst dort entsteht, allerdings 
im Auge auch ein Produkt der Seele ist. Darüber hinaus ist Belting der Ansicht, dass sich das Gemälde selbst im 
Vergleich von Auge und Spiegel zu Wort meldet, wenn es demonstrativ einen Spiegel enthält, der sich in seinem 
Zentrum öffnet wie die Pupille im Augapfel. Siehe dazu BELTING/KRUSE 1994, S. 76-77.  
87 
 
erheben396. Leonardo da Vinci verglich später den Maler, der mit Übung und Augenmaß, 
aber ohne Verstand malt, mit einem Spiegel, der die Dinge bloß wiedergibt, ohne sie zu 
erkennen397, obgleich der Spiegel als Medium der Selbsterkenntnis dienen kann, da wir uns 
durch den Spiegel als Selbst erkennen und in weiterer Folge begreifen können398. 
Der Spiegel im Bild kann als Metapher und Symbol für das Gemälde stehen (vergleichbar mit 
Albertis späterer Fenstermetapher)399, welches wiederum als Spiegel der Wirklichkeit 
gesehen werden kann. Der Spiegel steht darüber hinaus in Zusammenhang mit der 
Entstehung der Malerei, die nach Philostrat durch das in der Quelle gespiegelte Bild des 
Narziss begründet wird400. Der bereits öfter erwähnte Genter Chronist Lucas de Heere, 
selbst auch Maler, verglich den Genter Altar in seiner Ode übrigens ebenfalls mit Spiegeln401, 
womit er den großen Realismus des Werkes hervorheben wollte und die gedankliche 
Verbindung zwischen dem gemalten Bild und dem Spiegel noch einmal treffend 
veranschaulicht. Darüber hinaus hatte Jan sicher Erfahrung im Umgang mit Spiegeln, da 
diese ein unverzichtbares Hilfsmittel in den Werkstätten der Maler darstellten, die in Brügge 
in einer Gilde mit den Spiegelherstellern zusammengefasst waren402.  
Somit ergeben sich über das Thema des Spiegel(n)s, das in der Grabplatte formal und 
inhaltlich eine große Rolle spielt, weitere Bezüge zum malerischen Oeuvre Jan van Eycks 
und liefern einen zusätzlichen Hinweis auf die Rolle, die Jan bei der Konzeption der 
Grabplatte gespielt haben könnte. So wie sich Jan im gemalten Spiegel seiner Gemälde und 
somit in seine Gemälde spiegelt, so soll sich auch der Vorbeikommende in Huberts 
Grabplatte „hinein spiegeln“, in das Werk formal „einsteigen“ und inhaltlich Teil des Ganzen 
werden, indem er sich mit dem Transi identifiziert und erkennt, dass auch ihm dieses 
Schicksal bevorsteht, um innezuhalten und für Hubert - aufgrund der Verehrung für seine 
Kunst, aber auch im Hinblick auf sein eigenes Schicksal - zu beten, ganz im Sinn der 
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 Belting verweist darauf, dass das Gemälde als erfundenes Bild vielleicht dem mechanischen Bild des Spiegels 
nachstand, aber als ein flaches Bild dem konvexen Spiegel mit seiner Bildverzerrung überlegen war. An anderer 
Stelle spricht Belting davon, dass die Bilderfindung das Handwerk erst zur Kunst erhebt, die sich durch die Idee 
von der bloßen Abbildung und Maltechnik unterscheidet. BELTING/KRUSE 1994, S. 75 und S. 65. 
397
 Siehe hierzu MÜLLER 2002.  
398
 Belting unterscheidet zwischen dem Blick in den Spiegel als einen empirischen Akt, wenn dieser uns die 
eigene Physiognomie zurückgibt und dem Blick als einen symbolischen Akt, wenn uns der Spiegel zur 
Selbsterkenntnis führt. Siehe BELTING/KRUSE 1994, S. 75.  
399
 Zu Spiegel und Fenster als Metapher und Symbol des Gemäldes siehe BELTING/KRUSE 1994, S. 73-79 und 
GLUDOVATZ 1999, S. 77-79.  
400
 Siehe hierzu die Ausführungen bei GLUDOVATZ 1999, S. 77, Anm. 223. Auch Alberti beteuert, dass die 
Geschichte der Malerei einer antiken Legende zufolge mit einem Spiegel begann, nämlich als Narziss sich im 
Wasser erblickte und zum „wahren Erfinder der Malerei“ wurde. Zitiert nach BELTING/KRUSE 1994, S. 73.  
401
 Die genauen Worte in der Ode Lucas de Heeres lauteten: „Tsijn spieghels, en gheen gheschilderde 
tafereelen“ („Es sind Spiegel und keine gemalten Tafeln“). Zitiert nach DHANENS 1980, S 204.  
402
 Siehe hierzu BELTING/KRUSE 1994, S. 73 und GLUDOVATZ 1999, S. 78.  
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reziproken Beziehung: Erkenn Dich selbst hier! Ich war wie Du, Du wirst sein wie ich, also 
bete für mich, denn es ist auch für Dich! 403.   
                                                 
403
 Vergl. hierzu Cohen, die eine Art Formel erwähnt, welche in vielen Inschriften von Grabmälern verwendet 
wurde und etwa lautete „I was like you, and you will be like me; so pray for me!“ und speziell in englischen 
Epitaphien des 15. Jahrhunderts gängig war. COHEN 1973, S. 71-72, Anm. 86.  
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ZUSAMMENFASSUNG – ABSTRACT 
Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit der Frage, ob es sich bei der unvollständig 
erhaltenen Grabplatte um jene des 1426 verstorbenen Malers Hubert van Eyck handelt, oder 
um die Grabplatte einer anderen, unbekannten Person bzw. gar um eine nachträglich 
geschaffene Fälschung. Als Intention hinter einer solchen Fälschung vermutete man in der 
kunsthistorischen Literatur, dass man Gent als dem Wirkungs- und Sterbeort Huberts – im 
Gegensatz zu Brügge als dem seines Bruders Jan - mehr von dem Ruhm zukommen lassen 
wollte, den der von den beiden Brüdern geschaffene Genter Altar ausstrahlte. Die zentrale 
These, dass es sich bei dem erhaltenen Grabplattenfragment tatsächlich um jenes von 
Hubert van Eyck handelt, versuchte ich durch Studium der vorhandenen Quellen und 
Recherchen vor Ort zu untermauern. Anhand von Vergleichen mit erhaltenen Grabplatten 
der Zeit strebte ich an, den Darstellungsinhalt, die Inschrift sowie das Erscheinungsbild mit 
den dafür verwendeten Materialen im zeitlichen Kontext zu verankern, um so zahlreiche 
Gegenargumente zu entkräften, wie jene radikale Behauptung Emile Renders´, dass Hubert 
lediglich eine „personnage de légende“, eine Person der Legende sei und die Grabplatte 
folglich eine Fälschung.  
Im 1. Kapitel wird anhand des erhaltenen Bestands eine möglichst komplette Vorstellung 
vom ursprünglichen Aussehen der Grabplatte ermittelt. Aufgrund der beobachteten 
Tiefenunterschiede in den Bereichen der nicht mehr erhaltenen Einlegearbeiten und den 
noch sichtbaren Resten ihrer Anbringungsmethoden kann für die zentrale Inschriftenplatte, 
die vom Skelett gehaltenen Banderolen sowie das umlaufende Inschriftenband auf Metall - 
und zwar vermutlich Messing - als eingelegtes Material geschlossen werden, während 
innerhalb der ausgesparten Figur des Knochenmannes Stein, wahrscheinlich weißer 
Marmor, eingelegt war. Dieser Bestand findet durch die schriftlichen Quellen der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts Bestätigung, die Auskunft über das Aussehen der Grabplatte 
geben und zudem den Wortlaut des nicht erhaltenen Inschriftengedichtes übermitteln. Des 
Weiteren kann aufgrund des unbearbeiteten Grabplattenrandes auf eine ursprüngliche 
Bodenlegung geschlossen werden und aus dem Übergang zwischen Skelett und 
Inschriftenfeld, dass die Inschriftenplatte von Anfang an in der Konzeption vorgesehen war.  
Das 2. Kapitel beschäftigt sich mit den verschiedenen Orten, an denen sich die 
Grabplatte im Laufe der Zeit befunden hatte, bevor sie Ende des 19. Jahrhunderts verbaut 
im nördlichen Querhausportal der Kathedrale St. Bavo aufgefunden wurde. Die Geschichte 
ihres „Verlegungsweges“ beginnt mit ihrem ursprünglichen Platz, der nicht vor dem Genter 
Altar in der Vijd- Kapelle war, die wohl erst 1435 fertig gestellt wurde, sondern entweder im 
Langhaus der Kathedrale oder noch wahrscheinlicher auf dem Friedhof vor der Kathedrale 
im Bereich des heutigen Westturmes. Aufgrund von Um- bzw. Neubauten in diesen 
Bereichen musste das ursprüngliche Grab Huberts aufgelassen werden und die Grabplatte 
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wurde wegen ihres Bezugs zum Altar in der Vijd- Kapelle vor diesem platziert, wo Besucher 
des Altars Huberts Grab in ihren Berichten erwähnten. Die damit in Zusammenhang 
stehende Frage, ob es sich bei der Ende des 19. Jahrhunderts aufgefundenen Grabplatte 
tatsächlich um jene Hubert van Eycks handelt, kann aufgrund der Einzigartigkeit ihrer 
Erscheinungsform - der Darstellung eines eingelegten Knochenmannes in Kombination mit 
einer metallenen Inschriftenplatte - die in den historischen Quellen übereinstimmend 
beschrieben wird, bejaht werden.  
Im 3. Kapitel, das sich mit der Inschrift auf formaler Ebene auseinander setzt, wird gezeigt, 
dass diese hinsichtlich ihrer flämischen Sprache und Reimform gut in den zeitlichen Kontext 
passt. Außerdem wird ein Modell der Anordnung der Inschrift vorgestellt, das das 
umlaufende Inschriftenband und die Banderolen miteinbezieht. Aufgrund der Unterschiede in 
den historischen Überlieferungen der Inschrift bestätigt sich einerseits die Echtheit beider 
Abschriften und andererseits kann dadurch auf eine weiter zurückliegende „Urquelle“ 
geschlossen werden, die im besten Fall die Inschrift der Grabplatte selbst war. Das in der 
Inschrift gereimte Todesdatum Huberts verweist darüber hinaus auf eine Entstehung der 
Inschrift und wahrscheinlich der gesamten Grabplatte nach Huberts Tod.  
Im 4. Kapitel wird durch Vergleiche mit Grabplatten der Zeit gezeigt, dass Huberts Grabplatte 
im Hinblick auf die verwendeten Materialien und Zierornamente ausgesprochen gut in die 
Zeit der 1420er-1430er Jahre passt, wenngleich die Kombination der Materialien und 
Formen besonders reichhaltig und anspruchsvoll war. In weiterer Folge konnte durch 
zahlreiche Vergleichsbeispiele eine Bestätigung für die im ersten Kapitel eruierten, 
ursprünglich eingelegten Materialien (Messing und weißer Marmor) und deren feine 
Ausgestaltungsmöglichkeiten gefunden werden. Für die Vierpassformen des umlaufenden 
Schriftbandes ließen sich Evangelisten- und Wappendarstellungen ermitteln.  
Das 5. Kapitel schließlich setzt sich mit der Darstellung des verwesten Leichnams, seinem 
Aufkommen in Grabdarstellungen sowie seiner Bedeutung als Bewusstmachung und 
öffentliche Zurschaustellung der eigenen Vergänglichkeit auseinander. Das für den 
flämischen Raum frühe Auftreten einer solchen Transi- Thematik in Huberts Grabplatte ist 
dabei möglicherweise durch eine Vermittlung dieses Stoffes über Jan van Eyck zu erklären, 
der als Maler am burgundischen Hof Kenntnis der dort beliebten Thematik hatte. Darüber 
hinaus lassen sich Einflüsse der im Zusammenhang mit der Todesthematik stehenden 
Legende der drei Lebenden und der drei Toten auf den Wortlaut der Inschrift nachweisen, 
insbesondere der französischen Fassung Baudouin de Condés, die am Hof ebenfalls ein 
beliebtes Thema darstellte. Parallelen zwischen dem malerischen Oeuvre Jans und der 
Grabplatte Huberts im Hinblick auf den vielfältigen und differenzierten Schrifteinsatz und das 
Interesse an der Thematik des Spiegelns runden das Bild der möglichen Einflussnahme Jans 





Abb. 1: Grabplatte Hubert van Eycks († 1426), Tournaier Kalkstein, 208 x 119 cm, 
Museum für Steinmetz- und Bildhauerkunst in den Ruinen der Abtei St. Bavo (Museum 
voor Stenen Voorwerpen, Ruines van de Sint- Baafsabdij), Gent. 
 Abb. 2: Grabplatte Hubert van Eycks


























Abb. 5: Grabplatte Hubert van Eycks, Detail des Oberkörpers.  
  
 Abb. 6: Inschrift des Genter 
1432, 




Altars, untere Rahmenleisten an der Außenseite des 
Eichenholz, Kathedrale St. Bavo, Gent. 
 
 
, heute Museum für Steinmetz










Abb. 8: Grundrissplan der Kathedrale St. Bavo (Sint- Baafskathedraal), Gent. Nr. XIII ist die 
von Joes Vijd und seiner Ehefrau Elisabeth Borluut gestiftete Kapelle. 
 
 
Abb. 9: Grundrissplan der Krypta der Kathedrale St. Bavo, Gent,  
Nr. 13 ist die Krypta- Kapelle unter der Vijd- Kapelle.  
 Abb. 10: Schnitt durch die Vijd
Grundriss der Krypta




- Kapelle und die darunter liegende Krypta






- Kapelle (siehe Kapelle Nr. 
Kathedrale St. Bavo, Gent. 
 
- Kapelle sowie 
Gent. 
 
13 in Abb. 9), 
 Abb. 12: Stein der Familie Borluut,
Krypta- Kapelle (Kapelle Nr. 13 in 
Abb. 13: Epitaph der Familie Borluut
Marmor, Ostmauer der Krypta
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 15. Jh.?, Tournaier Kalkstein, 27 x 27 cm,




, Anfang 17. Jh., 265 x 123 cm, roter und schwarzer 
- Kapelle (Kapelle Nr. 13 in Abb. 9), Kathedrale St. Bavo, Gent.
 






Abb. 14: Bauphasen der Kathedrale St. Bavo (Sint- Baafskathedraal), Gent. 
 
 
Abb. 15: Folio 68 verso des Manuskripts über die Stadt Gent und ihre Monumente von 
Christoph van Huerne, 1575 begonnen, 27,1 x 18,4 cm.   
 Abb. 16: Schema von Folio 68 verso des Manuskripts von Van 
Emile Renders). Abschriften von: 
Epitaph Huberts, C: Inschrift des Genter 
Grabplatte Huberts, E: Verweis auf das entsprechende Kapitel Van Vaernewycks, F: 
Anmerkungen zu Hubert und Jan.
 






A: Epitaph Jans, A2: Wiederholung des Epitaph Jans, B: 





Kapelle (Kapelle Nr. XIII in Abb. 8), Kathedrale St. Bavo, Gent.
 
in Anlehnung an 
 
 
 Abb. 18: Jan van Eyck, Porträt 






seiner Ehefrau Margaretha van Eyck, 143
41,2 x 34,6 cm, Groeningemuseum (Stedelijk Museum voor 








Abb. 19: Grabplatte von Joris de Munter († 1439) und Jacqueline van der Brugghe († 1423), 
(wrijfselopname in negatief / Abreibeaufnahme im Negativ), Messing (10 zusammengefügte 






Abb. 20: Grabplatte von Pastor Johannes Impe († 1440), Tournaier Kalkstein, 
259 x 128 cm, Krypta der Kathedrale St. Bavo (Kapelle 15 in Abb. 9), Gent. 
 
 
Abb. 21 (links): Grabplatte von Pastor Johannes Impe in situ. 





Abb. 23: Erhaltene Teile der Grabplatte des Grafen Willem Wenemaer und seiner Ehefrau 










Abb. 25: Grabplatte von Ruffelaert Boureel († 1443) und Pieronne Senesscalc, Tournaier 




Abb. 26: Grabplatte von Bussaert van Munte († 1414) und seiner Ehefrau Mergriete 










Abb. 27: Grabplatte von Jacob Bave († 1432) und seiner Ehefrau Catharina Poltus 





Abb. 28: Zeichnung der Grabplatte von Gillis Christiaens, seiner Ehefrau Clara Braderycx, 
seinem Sohn Jan Chrstiaens und der Witwe Margareta van Vlaanderen von ca. 1362 (nicht 




Abb. 29: Zeichnung der Grabplatte von Colaert Lauwereys († 1477) und seiner Ehefrau 
Clara Bonijn († 1483), (nicht erhalten), Stein mit weißem Marmor und Kupfer eingelegt, 





Abb. 30: Abschrift des lateinischen Gedichtes und Zeichnung der Wappen Jan van Eycks, 








Abb. 31: Detail der Wappen Jan van Eycks, um 1559, Brüssel, Koninklijke Bibliotheek, Hs. G 








Abb. 32: Grabplatte eines unbekannten Mannes und zweier Frauen, Anfang 15. Jh., Stein 
mit eingelegten Kupferteilen (Einlegearbeiten nicht erhalten), 290 x 172 cm, Sint- Gilliskerk- 
Friedhof, Brügge. 
 Abb. 33: Grabplatte eines unbekannten Abtes oder Priors, 
Einlegearbeiten von Figur und Randleiste nicht erhalte
Bildhauerkunst in den Ruinen der 
Abb. 34: Grabplatte bzw. Fragment der Grabplatte von Margareta van Ruwescuere († 1410), 




1. Hälfte 14. Jh., 
n, Museum für Steinmetz
Abtei St. Bavo, Gent.
 
 










Abb. 35: Grabplatte von Wouter Copman († 1387), (wrijfselopname / Abreibeaufnahme), 
Messing (15 zusammengefügte Platten), 252 x 134 cm, Sint- Salvatorskathedraal Museum, 
Brügge.  
 Abb. 36: Detail der Grabpla
Abb. 37: Grabplatte von Jan van Messem, 
seiner Tochter und Enkeltochter 
einlagen, 166 x 80 cm, 
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seiner Ehefrau Elisabeth van der Banck 
von circa 1473, Stein (neu) mit ursprünglichen











Abb. 38: Erhaltene Teile der Grabplatte von Alexander du Bosquiel († 1485) und Barbara de 
Vos, Stein mit eingelegtem weißen Marmor (wahrscheinlich aus dem 17. Jh.) und erhaltenen 
Messingeinlagen, 240 x 154 cm, Onze- Lieve- Vrouwekerk, Brügge. 
 Abb. 39: Grabplatte von Joos de Bul
Stein mit ursprünglich eingelegten Messingteilen





 († 1488) und seiner Ehefrau Catharina de Backere, 
, 265 x 120 cm, Sint- Joosgodshuis, Brügge.
 
 
(† 1488) und seiner Ehefrau 
Backere, Messing, Kette: 52 x 4 cm. 
 
 
 Abb. 41: Grabplatte zweier nicht 
Einlegearbeiten, Ende 13. Jh., Museum für Steinmetz




identifizierter Frauen mit teilweise erhaltenen 
- und Bildhauerkunst in der ehemaligen 




inlegearbeit der Grabplatte zweier nicht identifizierter 
Frauen. 
 Abb. 43: Grabplatte von Petrus Gotr
Marmor, 13. Jh., Museum für Steinmetz
 
 
Abb. 44: Ausschnitt der Grabplatte von 




lincs, erhaltene Einlegearbeit des Kopfes 




Kateline van Houtem († 1428) mit nicht erhaltenen 







Abb. 45: Grabplatte von Gilles de Rennepont († 1445), (offensichtlich Negativ- Wiedergabe, 












Abb. 47: Grabmonument für Franz I. von La Sarra- Montferrand († 1363), 1363 -1400, St.- 























Abb. 50: Transi des Arztes Guillaume de Harcigny († 1393), ursprünglich am Friedhof der 




Abb. 51: Zeichnung der Grabplatte von Thomas de Saulx († 1391), nicht erhalten, 
(Zeichnung aus Urbain Plancher, Histoire générale et particulière de Bourgogne, Dijon 




Abb. 52: Zeichnung der Grabplatte von Thomas de Saulx († 1391), nicht erhalten, 
(Zeichnung aus der Sammlung Gaignières, 17. Jahrhundert), ursprünglich in der Sainte 






Abb. 53: Grabmal von Kardinal Jean de Lagrange († 1402), Zeichnung des 17. 





Abb. 54: Erhaltene Teile des Grabmals von Kardinal Lagrange († 1402), ursprünglich St. 




Abb. 55: Detail des Transis vom Grabmal Kardinal Lagranges.  
  
Abb. 56: Zeichnung der Grabplatte
de Saint Berey, nicht erhalten
Notre
 
Abb. 57: Zeichnung der Grabplatte von 
Parlaments von Paris und seiner Frau Isabelle Morel 
aus der Sammlung Gaignières, 17. Jahrhundert),
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 von Étienne Gaidon († 1413) und seiner Frau Henriette 
, (Zeichnung aus der Sammlung Gaignières, 17. Jahrhundert), 
- Dame de Mercurey, Frankreich. 
 
 
Richard de Chancey († 1434), Präsident des 
(† 1422), nicht erhalten







Abb. 58: Zeichnung (des 19. Jahrhunderts) der Grabplatte von Robert Touse († 1422), nicht 




Abb. 59: Zeichnung der Grabplatte von Jean de Blaisy († 1439), Abt von Saint- Seine, nicht 
erhalten, (Zeichnung aus der Sammlung Gaignières, 17. Jahrhundert), ehemals Abtei Saint- 















Abb. 60: Grabmal des Erzbischofs Henry Chichele († 1443), 1424-1425, Kathedrale von 
Canterbury, England. 
  
 Abb. 61: Grabmal des Bischofs Richard Fleming
























Abb. 63: Zeichnung der Grabplatte des spanischen Bürgers Jan Visorado († 1509), nicht 




Abb. 64: Grabplatte von Joos van Troyes, Museum für Steinmetz- und Bildhauerkunst in den 












Abb. 66 links: Grabmal aus der Kirche All Saints, North Collingham, Northhampton, 14. Jh. 
rechts: Zeichnung des Grabmals von Jorwerth Sulien, Vicar in Corwen, Washingborough, 





Abb. 67: Jan und Hubert van Eyck, Genter Altar, Außenseite, 1432, Eichenholz, ca. 375 x 
260 cm, ursprünglich Vijd- Kapelle, heute Villa- Kapelle (Kapelle Nr. XXVIII in Abb. 8), 








Abb. 68: Jan und Hubert van Eyck, Genter Altar, Innenansicht, 1432, Eichenholz (Flügel mit 
Origninalrahmen, Mittelteil mit neuem Rahmen), ca. 375 x 520 cm, ursprünglich Vijd- 
Kapelle, heute Villa- Kapelle, Kathedrale St. Bavo, Gent.  
 Abb. 69: Jan van Eyck, Mann mit rotem Turban, 
Eichenholz, Bildmaße 25,7 x 19 cm, 
 
Abb. 70: Jan van Eyck, Goldschmied
24,4 x 19,3 cm (vertikale Teile des 









 Jan de Leeuw, 1436, Eichenholz, 




bemalte Fläche  
Wien. 
 Abb. 71: Jan van Eyck, Arnolfini










- Hochzeit, Detail des Spiegels mit der Aufschrift Jan van 
 „Johannes de eyck fuit hic. 1434.“  
cm, National 
 Abb. 73: Jan van Eyck, Porträt des 
18,8
 
Abb. 74: Jan van Eyck, Verküngigungs
38,8 x 23,2 cm, Thyssen
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sogenannten Timotheus, 1432, Tafelbild, 
 cm, National Gallery, London. 
 
- Diptychon, um 1437-1441, Eichenholz, jede Tafel 
- Bornemisza Museum, Madrid.
33,2 (33,4) x 
 
 
 Abb. 75: Jan van Eyck, New Yorker Diptychon,
übertragen, jede Tafel 62 x 27 cm, Metropolitan Museum of Art, New York. 
Abb. 76: Jan und Hubert van Eyck, 
der Tafel der singenden Engel, 1432, Kathedrale St. Bavo, Gent. 
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 um 1420-1425, von Holz auf Leinwand 
 
 
Detail der Mantelbrosche vom Genter Altar 
 
 
(Abb. 68) aus 
 
 Abb. 77: Jan van Eyck, Madonna des Kanonikus 
Eichenholz, 122,1 x 157, 8 cm, mit originalem Rahmen 140,8 x 176,5 cm, 
Groeningemuseum (Stedelijk Museum voor Schone Kunsten), Brügge.
 
 
Abb. 78: Jan van Eyck, Detail 
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Georg van der Paele,
 
der Tafel des Kanonikus van der Paele, Spiegel




ung Jan van 
 Abb. 79: Willem van Haecht, 
der Kunstsammlung von Cornelis van der Geest in Antwerpen 1615 in Gesellschaft von 
Peter Paul Rubens, 1628, Öl auf Leinwand, 100 x 130 cm, 
rechten Wand beim Eck hängt Jan van Eycks Gemälde der Badestube




Besuch des Erzherzogs Albert und der Erzherzogin Isabella in 
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